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PREMESSA ALLA PRIMA EDIZIONE DELL'OPERA 


Messo di fronte a quest’opera, il lettore, come Ercole al bivio, 
for se si chiedera: ancora una Storia della Musica? oppure: final- 
mente una Storia della Musica? SulTasse di questo duplice inter¬ 
rogativo ruota il giudizio per 1’azione intrapresa dalla Societa 
Italiana di Musicologia. E un discorso ripetitivo, proposto per incre¬ 
mentare il mercato della carta stampata di altri oggetti inutili e 
voluttuari? Oppure e un discorso vivificato dalla presunzione di 
dover e poter fare qualcosa per modificare una realta che talvolta 
ci sembra anche mortificante? Non saremo noi a pronunciare 1’ul- 
tima parola nel dibattito che qui si apre; saranno i lettori, i consu- 
matori di questo “ bene ” a dirci, implicitamente o esplicitamente, 
se valeva la pena condurre 1’operazione in questi termini, ma si 
tenga presente in primo luogo che tale operazione e stata non solo 
suggerita ma imposta come mozione d’ordine dalTAssemblea dei 
Soci (Bologna 1975), consapevoli che la carenza di adeguati stru- 
menti didattici costituisce la causa prima delTarretratezza mu- 
sicale dei nostro paese. A noi resta un ultimo dovere (che poi si 
identifica coi primo, quello stesso che ci ha spinto a realizzare 
un’idea per tanto tempo coltivata): spiegare perche si e dato il via 
a questa Storia della Musica. 

La situazione da lungo tempo precaria in cui si dibatte a tutti 
i livelli la scuola italiana; la considerata ignoranza dei fenomeno 
musicale come portatore di idee; la rinuncia generalizzata ad acco- 
starsi al libro di argomento musicale ritenuto strumento inutile o 
pleonastico, facilmente sostituibile con la musica stessa (la quale 
in tal modo risulta privata dei suo naturale supporto culturale); la 
mancanza d’una educazione storica adeguata e, per contro, 1’insi- 
stente proposta d’una storia musicale che non tiene conto dei suoi 
legami coi mondo circostante, che si esaurisce in elenchi insignifi- 
canti di nomi e di cose, che riduce la nozione a barometro della 
storia e non si sforza di giustificarne logicamente 1’apparizione, 
che da troppo tempo organizza pigramente la materia in conteni- 
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Iul i iutImNii IchiI «enisa concedere spazio ne alia varieta ne alia dia- 
lellliH. liceo alcunl dei perchS di questa Storia, che noi abbiamo 
volutu condurre secondo un taglio particolare, che si rivelasse utile, 
Informativo e - naturalmente - formativo e che tenesse conto in 
qualche modo di tutte le componenti storiche e ambientali il piu 
delle volte omesse nelle consuete storie musicali. Una storia per 
gli “studenti”, dunque, intendendo per studente chiunque voglia 
(o debba) accostarsi alia storia musicale per accertarne 1’entita e 
valutarne il peso nel mondo della cultura e dell’arte. 

Confesseremo che grandi preoccupazioni sono sorte in noi 
quando, una volta raggiunto Paccordo con Peditore (al quale non 
saremo mai sufficientemente grati per il coraggio dimostrato nel- 
Paprire il suo discorso editoriale proprio con la cultura musicale), 
si b trattato di suddividere la materia, dare un contenuto ad ognuno 
dei volumi, fornire un progetto di metodologia che non ricalcasse 
passivamente modelli magari anche illustri, ma fattisi ormai aridi 
e inerti. Due fondamentali presupposti avevano in comune coloro 
che han posto mano a quest’impresa (e nella fedeltit ad entrambi 
va individuato Pelemento unificatore d’un’opera che si presenta, 
per altri versi, ricca di tante angolazioni prospettiche quanti sono 
i volumi in cui essa si articola). Il primo: ahhattere le mura della 
cittadella specialistica nella quale la disciplina e rimasta finora arroc- 
cata, per cui la storia della musica e stata concepita o, determini- 
sticamente, come un’astratta evoluzione di forme generi stili, o, 
idealisticamente, come un’altrettanto astratta galleria di “ perso¬ 
nali^ ” in se concluse. Abbattere quelle mura, rintracciare i nessi 
che intimamente collegano i fenomeni musicali con la multiforme 
realtk dei loro tempo, mostrare come anch’essi tale realtk concor- 
rano a formare: questo lo scopo cui ciascun autore ha mirato, pur 
con criteri e metodi e quindi con risultati diversi, a seconda non 
solo dei personali atteggiamenti e predisposizioni e orientamenti, 
ma anche delle particolari, differenti soluzioni che la materia di 
volta in volta imponeva. 

L’altro presupposto era che la trattazione rimanesse nell’am¬ 
bito cronologico e geografico proprio della storia della musica, intesa 
come specifica disciplina: rimanesse percio limitata alia musica eu- 
ropea e a quanto di essa b trasmigrato e ha attecchito al di 1& 
dell’Oceano. Implicito, in questa presa di posizione, il rifiuto dei 
tradizionale disegno storiografico, che include anche materie - la 
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musica delle civilta antiche e orientali - propriamente pertinenti 
al campo della cosiddetta musicologia comparata; le include ma al 
tempo stesso le relega in una posizione subalterna e marginale, tra¬ 
dendo cosl una concezione eurocentrica (per non dire imperiali- 
stica) della cultura, aneor dura a morire. Dobbiamo a questo punto 
giustificare un’apparente contraddizione, perche in un quadro cosi 
concepito la musica greca non avrebbe dovuto, a rigore, trovar 
posto. Ma se veramente si voleva, con 1’opera presente, riportare 
la storia della musica nel vivo contesto della societa e della cultura 
europea, non si poteva certamente trascurare il ruolo che nello svi- 
luppo di questa societa e cultura ha avuto 1’eredita greco-romana: 
e se e vero che il processo di sempre rinnovata riappropriazione 
e rielaborazione di tale eredita e stato, di quello sviluppo, uno degli 
assi portanti, e pur vero che ad esso parteciparono spesso in prima 
persona proprio i musicisti, in quanto attivi “operatori culturali” 
in seno alla societa (prova ne sia il ricorrente mito della musica 
greca ogni volta che si vollero tentare nuove strade). Di qui la deci¬ 
sione (il compromesso, se si vuole) di premettere alla vera e pro¬ 
pria “ Storia della Musica” un volume introduttivo che ridisegnasse, 
di quella cultura greco-romana che nella musica riconosceva una 
delle proprie nervature essenziali, un’immagine obiettiva, non mitiz- 
zata. Un’altra eccezione s’e fatta, stavolta alla fine dei nostro iti¬ 
nerario, per il jazz: in questo caso giustificata dalla necessita di 
una trattazione organica della cultura musicale americana. 

Per dare maggior concretezza alTesposizione dei fatti e per 
meglio conoscere la realta dei tempo preso in esame, si e creduto 
opportuno ed indispensabile, anzi, proporre a complemento di cia- 
scun volume un breve ma significativo apparato di documenti coevi, 
non sempre i piu importanti, ma quelli che servissero a meglio 
ritrarre un determinato momento dell’assunto critico. E, mirando 
1’opera a fini eminentemente pratici, e quindi didattici e prope- 
deutici, si e voluto che 1’esposizione fosse condotta in termini pre- 
valentemente semplici, purgandola di note e citazioni bibliografi- 
che. Parimenti, solo per non venir meno a quel principio che fa 
della bibliografia la reale fonte dei processo storico, si e fornita 
una conclusiva nota bibliografica essenziale: anche il lettore piu 
sprovveduto si accorgera che, in realta, tali note bibliografiche, 
con 1’inflazionistica presenza di testi in lingua tedesca, inglese e 
francese, sono 1’esatta controprova della necessita di awiare in Italia 
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un discorso di storia musicale tale da costituire la base per succes¬ 
sive prove di didattica a buon livello. 

Spettera ai lettori la decisione ultima sulTeventualita di realiz- 
zare quelle “ successive prove ”; se un consenso vi sara e se i tempi 
lo consentiranno, ci accingeremo al nuovo lavoro, questa volta guar- 
dando agli aspetti piu particolari della storia musicale: dalTetnolo- 
gia (che avremmo gia voluto inserire nel piano “storico”, se non 
avessimo temuto di bruciare troppo in fretta un patrimonio copio¬ 
sissimo e meritevole d’una attenzione tutta particolare) ali’acustica, 
dall’estetica alia psicologia, dall’organologia alla notazione, dalla 
prassi esecutiva alTesposizione ragionata delle fonti, dalla liturgia 
alla sociologia, dalla grammatica e sintassi dei linguaggio musicale 
alio studio delle teoriche e dei sistemi musicali anche extraeuro- 
pei, dalle cronologie comparate agli “ annali ” della storia musicale, 
su su sino alie monografie specializzate su forme e generi, paesi 
e civilta, musicisti e correnti poetiche, scuole e istituzioni. E nel- 
1’illusione dei sogno ci pare gia di toccare con mano viva qualcosa 
di quella prospettiva dal momento che - se non altro - la nostra 
Storia della Musica e gia una realta, una realta che espone al let- 
tore dubbioso 1’ultimo e piu importante dei perche che ci hanno 
condotto su questa strada: quello della speranza in un futuro piu 
consapevole delle virtu dei linguaggio musicale. 

Alberto Basso 

Presidente della Societa Italiana di Musicologia (1973-79) 
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Sono passati ormai sedici anni da quando - nel 1975 - fu con- 
cepita 1’idea di realizzare una Storia della Musica curata dalla Societa 
Italiana di Musicologia. Si e trattato senza dubbio di un’opera- 
zione culturale, oltre che editoriale, notevolmente coraggiosa, lun- 
gimirante ed innovativa per il momento storico nel quale fu con- 
cepita. Tuttavia, gia nel corso dei sei anni necessari al completa- 
mento dell’intera opera (1976-82) era emersa qualche perplessita 
- alla luce delle nuove acquisizioni che nel frattempo erano soprav- 
venute e delle recenti riflessioni sulla storiografia musicale e piu 
in generale sui nuovi modi di “ fare ” la storia - sia riguardo al piano 
complessivo dell’opera stessa che alla sua impostazione metodolo- 
gica e al suo taglio storico. Tali perplessita sono ancora piu evi¬ 
denti oggi, a sedici anni di distanza, tanto da far affermare a qual¬ 
che autore che oggi avrebbe scritto una “storia” dei tutto diversa. 
Allora, perche non fare una nuova Storia della Musica? La rispo- 
sta a questo interrogativo scaturisce da una serie di considerazioni: 
in primo luogo, perche 1’impostazione complessiva delTopera ci e 
sembrata sostanzialmente ancora valida sia sui piano storico che 
su quello metodologico; in secondo luogo, perche la nostra Storia 
ha avuto indubbiamente un ruolo cosi importante, specialmente 
a livello didattico, nel rinnovamento della cultura musicale e musi- 
cologica non solo italiana - come dimostrano anche le edizioni (inte- 
grali o parziali) in inglese, francese e spagnolo - da far ben sperare 
che ancora per alcuni anni essa potra continuare ad essere un punto 
di riferimento culturale obbligato ed uno strumento di lavoro indi- 
spensabile; in terzo luogo, perche non esiste oggi sui nostro mer¬ 
cato editoriale una Storia della Musica di questa portata e con simili 
peculiarita scientifiche e metodologiche; infine perche un “ ripen- 
samento ” globale di tutta 1’opera su nuove e diverse basi avrebbe 
comportato una lunga e complessa riflessione storica e teorica, per 
avviare la quale i tempi non ci sono sembrati forse ancora maturi. 
Sulla scorta di queste considerazioni abbiamo scelto, quindi, quella 
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che ci e apparsa la strada migliore, vale a dire quella di una seconda 
edizione ampliata, riveduta, aggiornata e corretta. 

La presente edizione tende principalmente a raccordafe meglio 
tra loro alcune epoche storiche - anche tramite 1’introduzione di 
numerose parti dei tutto nuove, spesso molto ampie a diminuire 
certe difformita esistenti tra alcuni volumi, ed infine ad aggior- 
nare 1’intera trattazione tenendo conto delle nuove acquisizioni 
storico-musicali e della bibliografia critica piu recente. 

Un’altra importante novita di questa seconda edizione consi¬ 
ste nell’aggiunta programmata di un nuovo volume dedicato alia 
storiografia nei suoi aspetti storici, teorici e metodologici anche 
in rapporto alia esigenza, accennata, di una approfondita valuta- 
zione critica dei vari modi di “fare” la storia, specialmente alia 
luce dei dibattito piu recente. 

Bologna, 1991 Agostino Ziino 

Presidente della Societa Italiana di Musicologia 
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II presente saggio intende offrire un panorama della musica greca 
e romana in conformita con il fine che ha ispirato la realizzazione 
di questa Storia della Musica-, si e cioe privilegiato 1’aspetto storico- 
sociologico contenendo i referenti teorici e i dati tecnici della musica 
antica entro i limiti consentiti dal carattere dell’opera, che intende 
rivolgersi anche al pubblico dei non specialisti. 

Queste pagine nell’intento delTautore costituiscono soltanto il 
punto di partenza per un discorso piu ampio e articolato sulla sto¬ 
ria della musica greca, nel quale sia riservato un piu ampio spazio 
alTanalisi dei testi e delle teorie musicali. 

Urbino, febbraio 1979 G.C. 



Nota dell’Editore 


La seconda edizione de La musica nella cultura greca e romana, 
pur conservando sostanzialmente inalterato 1’impianto originario, 
si presenta rinnovata e arricchita non solo nella veste tipografica. 
II favore incontrato dalla prima edizione si era infatti concretato 
in una traduzione spagnola (Turner, Madrid 1986) e in una inglese 
(The Johns Hopkins University Press, Baltimore-London 1989); 
per quest’ultima 1’autore aveva scritto tre nuovi capitoli (Gli stru- 
menti musicali, Le teorie musicali, I testi con notazione musicale ). 
Questi capitoli compaiono ora nella nuova edizione italiana, per 
la quale Giovanni Comotti li aveva preparati poco prima della sua 
scomparsa avvenuta ad Urbino il 26 dicembre 1990. 

Bruno Gentili, Luigi Enrico Rossi, Franca Perusino e Maria 
Colantonio hanno provveduto alia revisione dei manoscritto e alia 
correzione delle bozze di stampa. 


Torino, settembre 1991 
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1 • I TESTI MUSICALI E I TRATTATI TEORICI 


Chi si propone di scrivere la storia della musica antica, greca 
e romana, sa di dover affrontare problemi ben diversi da quelli 
che si presentano agli studiosi della musica di altre epoche: deve 
infatti individuare le linee di evoluzione e i momenti piu signifi¬ 
cativi di una cultura musicale senza conoscere nulla o quasi nulla 
delle composizioni che furono prodotte ed eseguite in quel periodo. 
In effetti non possediamo neppure una nota di tutto cio che e stato 
composto prima dei m secolo a. C. ei pochissimi testi musicali di 
eta ellenistica e romana che ci sono pervenuti non forniscono indi- 
cazioni precise ed esaurienti per la loro esiguita e il deplorevole 
stato di conservazione. 

Fino alia meta dei secolo xix si conoscevano solo gli inni attri- 
buiti dalla tradizione a Mesomede, musico greco delTeta di Adriano 
(n secolo), pubblicati da V. Galilei nel 1581, e i sei brani strumen- 
tali inseriti come esempi in una serie di scritti teorici anonimi di 
eta tarda C Anonyma de musica scripta Bellermanniana ) raccolti nel 
1841 dal Bellermann. Altri componimenti, che si facevano risalire 
alTantichita, furono riconosciuti come opere di studiosi della nota- 
zione greca vissuti in eta bizantina o rinascimentale: il piu noto 
e il frammento della prima Pitica di Pindaro (vv. 1-8) che il padre 
Atanasio Kircher pubblico nel 1650 nella sua Musurgia universalis , 
asserendo di averlo scoperto in un manoscritto della biblioteca dei 
convento di S. Salvatore a Messina, un manoscritto che pero nes- 
suno pote mai vedere dopo la pubblicazione della Musurgia perche 
proprio in quegli anni la biblioteca fu distrutta da un incendio. 

Dal 1850 in poi il nostro patrimonio di testi musicali si e rela- 
tivamente arricchito per la scoperta di tre iscrizioni - i due Inni 
Delfici, il primo anonimo dei 138 a.C. e il secondo, di Limenio, 
dei 128 a.C., e YEpitafio di Sicilo, dei i secolo - e di una quindi- 
cina di brevi frammenti papiracei: il piu antico, il Pap. Leid. inv. 
510, che contiene alcuni versi dei Ylfigenia in Aulide di Euripide, 
e dei m secolo a.C. 
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Queste composizioni, prese assieme, non arrivano alTestensione 
di una Sonata di Bach per violino solo; per di piu sono quasi tutte 
molto frammentarie e la loro interpretazione e trascrizione e spesso 
,problematica. , 

Scarse sono anche le indicazioni culturali che possiamo ricavare 
dalle opere dei teorici greci e romani, in quanto essi considerarono 
il fenomeno musicale quasi esclusivamente dal punto di vista del- 
1’indagine acustica e matematica. Queste opere, che pure costitui- 
scono un corpus abbastanza considerevole per il numero e la consi- 
stenza dei trattati, appartengono pero anch’esse al periodo eUeni- 
stico e romano: le piu antiche, il XIX libro dei Problemi pseudo 
aristotelici e gli Harmonica di Aristosseno, discepo lo di A ristotele, 
sono dei m secolo a.C. 

I teorici greci e romani si occuparono soprattutto della dottrina 
degli intervalli, calcolandone l’ampiezza in base a rapporti nume- 
rici e analizzando i vari modi in cui gli intervalli stessi possono 
disporsi alTinterno dei tetracordi (schemi musicali elementari, for¬ 
mati dalla successione di quattro note, che per la musica greca hanno 
la stessa funzione delle scale di ottava per la nostra musica)..e dei 
sistemi (strutture piu ampie, formate da due o piu tetracordi). In 
alcune di queste opere, nel De musica di Aristide Quintiliano 
(ii secolo), nel 1’Isagoge di Bacchio Geronte e nel 1’Isagoge di Alipio 
(v secolo) sono impiegati anche i segni della scrittura music ale 
in uso presso i Greci: ma non vi troviamo mai ne un riferimento 
ad una composizione musicale qualsiasi ne una indicazione circo- 
stanziata sulla tecnica compositiva ed esecutiva. 

E evidente che gli autori di questi trattati non avevano alcun 
interesse per la musica che veniva eseguita, ma si preoccupavano 
solo di definire i supporti teorici di una musica al di fuori dei tempo. 
DelTatteggiamento dei teorici si possono individuare motivazioni 
nell’ambito della storia dei pensiero antico: in ogni modo le loro 
opere non offrono apprezzabili contributi di informazione per una 
storia della cultura musicale greca e romana. 


2 • La musica nella societa antica 

Ma se l’esiguita dei testi musicali e delle testimonianze dirette 
sugli aspetti tecnici delle composizioni non permette un discorso 
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approfondito suile forme musicali degli antichi, al contrario l’am- 
piezza della documentazione, reperibile in tutta la tradizione let - 
teraria, filos ofica ed artistica, pertinente all’ incidenza dei fenomeno 
musicale nella cultura antica , consente un’analisi piu vasta ed arti- 
colata dei suo carattere e dei suoi aspetti sociologici. 

Il termine greco dal quale e derivato il nome stesso di “ musica”, 
mousike (sc. techne, “1’arte delle Muse”), definiva, ancora nel v 
s ecolo a .C., non solo 1’arte dei suoni, ma anchela poesia e la danza, 
cioe i mez zi di t rasm i ssione di u na cultur a che fino al iv secolo 
a.C. fu essenzialmente orale, una cultura che si manifestava e si 
diffondeva attraverso pubbliche esecuzioni nelle quali non solo la 
parola, ma ancbe Ia melodia e il gesto avevano una loro f unzi one 
determinante. Il composi tore dei canti per le occasioni di festa, 
il poeta che cantava nei conviti, 1’autore di opere drammati che erano 
i portatori di un messaggio proposto al pubblico inuna forma allet- 
tante e quindi persuasiva proprio attraverso gli strumenti tecnici 
della poesia, quali le risorse dei linguaggio figurato e traslato e l’ar- 
monia dei metri e delle melodie che ne favorivano 1’ascolto e la 
memorizzazione: non e casuale che nel v e ne l iv secolo a. C, mou- 
sikds aner ^designasse 1’u omo c oito, in grado di recepire il messag¬ 
gio poetico nella sua completezza. 

L’u n ita di poesia, melodia e azione gestuale che si manifesto 
nella c ultu r a ar caica e clas sica c ondiziono 1’e spre ssione ritmico- 
melodica alie esigenze dei testo verbale. Ma la compresenza del- 
1’elemento musicale ed orchestico accanto alTelemento testuale in 
quasi tutte le forme della comunicazione e anche la prova della dif¬ 
fusione generalizzata di una specifica cultura musicale nel popolo 
greco fin dai tempi pi u remoti. 

L’arte figurativ a testimonia una intensa attivi ta musicale gia 
ne l secondo millennio a. C .: suonatori diytrumenti a cordata fiato 
sono raffigurati in statuett e d ei x ix-xviii sec ol o a. C. ritrovate a 
Keros e a Thera, e rappresentazioni di citaris ti e di auleti com- 
paiono anche in affre schi cretesiMn una scena processionale di un 
sarcofago dei xvi secolo a.C. che e ora nel museo di Heraklion, 
la teoria delle donne che recano le offerte e accompagnata dal suono 
di una lira a sette corde, e scene di danza con accompagnamento 
strumentale sono frequenti nelle pitture vascolari fin dalTvm seco¬ 
lo a.C. 

Ma per una valutazione dei ruolo che la musica rivestl nelTam- 
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bito della societa greca gia in eta mic enea aneor piu significative 
sono le tes timonianze letter arie. NelTI/ zWe irappresentanti degli 
XcheTsono inviati al santuario di Apollo a Crisa, sulla costa del- 
l\As ia M inore, presso 1’odierna Edremit, per far cessare la pesti- 
lenzzTche aveva colpito il loro esercito sotto le mura di Troia: dopo 
aver restituito la figlia al sacerdote Crise e dopo aver compiuto 
il sacrificio espiatorio, placano l’ira dei dio intonando in coro il 
peana (II. I, vv. 472 sgg.). Anche Achille canta accompagnandosi 
con la phorminx, lo s trumento a corda degli ae di, pe r a lleviare la 
pen a de i suo animo (II. IX, vv. 185 sgg.). Nelle scene di vita agre¬ 
ste e cittadina raffigurate da Efesto sullo scudo di A chille, suona - 
tori e cantori accompagnano le cerimonie nuziali, il lavoro dei campi, 
le danze dei giovani (II. XVIII, vv. 490 sgg.). NelT OdAse a hanno 
un notevole rilievo le figure dei c itarodi Fem io di Itaca e_Demo- 
doco di Corcira: sono veri e propri art igi a ni dei canto , la cui opera 
e indispensabile perche i banchet ti siano degni della nobil ta dei 
con vita ti o p er a ccompagnare le danze atletiche durante la festa 
popolare dei Feaci . Essi hanno un repertorio di canti ampi o e co l¬ 
laudat o, che i loro abituali ascoltatori conoscono ed apprezzano 
(Od. I, vv. 377 sgg.; VIII, vv. 487 sgg.): sono onorati come depo- 
sitari dei sacro d ono delle Muse, 1’ispirazione, e come artefici capaci 
di esporre con proprieta ed efficacia gli argomenti che le dee stesse 
suggeriscono. 

Se numerosi e interessanti sono gli accenni alTattivita musi- 
cale gia nei poemi omerici, ben piu intensa e articolata si rivela, 
dalle testimonianze letterarie, la vita musicale nelle epoche suc¬ 
cessive: t ut ti i testi li rici grec i, arcaici e classici, furono compos ti 
per essere cantati in pubblico con 1’accompagnamento strumen- 
tale, e nelle rappresentazio ni drammatiche il canto corale e soli- 
stico ebbe nel periodo classico un’ importa nza almeno pari a quella 
d ei dialo go e deJTazione scenica. La musi ca fu presente in tutti 
i momenti della vita associata dei popolo greco, nelle cerimonie 
religiose, nelle gare agonali, nei simposf, nelle feste solenni, per- 
fino nelle contese politiche, come testimoniano i ca nti d i Alceo 
e di Timocreonte di Rodi. 

JDai racconti mitologici - Orfeo che con il canto ammansisce 
le fiere e convince gli dei delTAde a restituire alia luce la sua Euri- 
dice, Anfione e Zeto che innalzano le mura di Tebe muovendo 
i sassi coi suono della cetra, per citare solo due esempi - e dalle 
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testimonianze letterarie, a partire dallo stesso Omero, possiamo 
renderci conto della funzione primaria che il canto e il suono degli 
strumenti ebbero anche nei rituali di carattere iniziatico, purifica- 
torio, apot ropaico, medico, eccetera. Del patere psicagogico che 
i Greci attribuivano alia musica parleremo a proposito delle teorie 
pitagoriche e delTe^os delle harmoniai nella dottrina di Damone; 
sulla funzione dei canto e degli strumenti musicali nelle pratic be 
magiche delTantichita fornisce ampia documentazione la ricerca 
etnomusicologica. I risultati delle indagini sulla musica dei “pri¬ 
mitivi ” rivelano in proposito c oincid enze e affinita con le manife- 
Stazioni musicali della gre c ita arcaica e in molti casi possono appor¬ 
tare contributi suggestivi per la comprensione e 1’interpretazione 
dei loro significato. 

Le considerazioni di ordine generale sulTimportanza della musica 
nella vita sociale e culturale dei Greci serbano tutto il loro valore 
anche se vengono riferite alia civilta romana che nel periodo delle 
origini, per quanto riguarda i fenomeni musicali, presenta carat- 
teri di sostanziale analogia con la grecita arcaica: anche a Roma, 
in un ambito di cultura orale, tutte le forme poetiche di cui ci e 
giunta notizia (poesia sacrale, canti conviviali, testi drammatici, 
canti trionfali, lamentazioni funebri) erano destinate alT esecuzione 
cantata con accompagnamento strumentale. Non va poi dimenti- 
cato che Roma e il Lazio, fin dalFeta micenea, come hanno mostrato 
recenti scoperte archeologiche, intrattennero sempre frequenti r ap- 
porti con il mondo greco: rapporti diretti, attraverso gli scambi 
commerciali e i collegamenti con 1’Italia meridionale; rapporti indi- 
retti, attraverso la mediazione degli Etruschi. Il vincolo sempre 
piu stretto tra la civilta romana e la greca fece si che a part ire dal 
m secolo a.C. non si potessero piu individuare sostanziali diffe- 
renze tra le forme di espressione musicale delle due aree culturali. 


3 • COMPOSIZIONE, DIFFUSIONE E TRASMISSIONE DEI TESTI MUSICALI 

A questo punto non possiamo fare a meno di domandarci per 
quali m oti vi non ci sia rimasto nulla d i un patrimonio musicale cosl 
vasto, mentre ci sono state conservate in buon numero le opere 
letterarie greche e latine che costituivano il supporto testuale dei 
canto. Per rispondere a questa domanda, dobbiamo affrontare il 
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problema della trasmissione dei testi, musicali, un problema che 
implica necessariamente una indagine sulla tecnica di composizione 
e suile modalit a della loro diffusione. 

Per lo stretto rapporto che, come si e visto, collegava poesia, 
musica e danza, i risultati degli studi piu recenti sulla composi¬ 
zione e soprattutto sulla diffusione dei testi lett.erari ci forniscono 
indicazioni che possono valere anche per la loro componente 
ritmico-musicale. Va innanzitutto rilevato che ogni perfo rma nce era 
strettamente vincolata al Tfec et nunc: 1 ’ occasion e dei canto ne con- 
dizionava 1’esecuzione a livell o te stuale, r itmico, me l odico . Ogni 
composizione poteva essere successivamente ripetuta in diverse 
ripres e, come accadeva soprattutto per i canti che si intonavanp 
nei simposi, ma j._suoi elementi - parola, ritmo, musica - erano 
ogn i volta adeguati alie esigen ze dei mom ento, anche se serbavano 
sempre una conformita di stile, di struttura metrica, di andamento 
melodico che garantiva la continuita dei carattere anche nelle varia- 
zioni e improvvisazioni. 

La diffusione e la trasmissione dei testi avvenivano attraverso 
P asco!to e la memorizza zione : anche quando i poeti non improv- 
visarono piu ma scrissero le loro opere, esse continuarono ad essere 
conosciu t e d al pubblico soprattutto attraverso la performance orale. 

Per quanto riguarda in particolare la musica^ sappiamo che essa 
si mantenne fedele a moduli tradizionali di composizione fino alia 
fine dei v s ecolo a. C.: questa fedelta dovette necessariamente signi¬ 
ficare la ripetizione conti nua di schemi strutturali e melodici che 
costituivano gli elementi caratterizzanti dei particolari generi di 
canto. Platone ( Leg . III, 700a sgg.) ricorda che in passato i diversi 
generi musicali erano ben distinti e ciascuno aveva un suo carat¬ 
tere specifico: la preghiera agli d ei, 1’inno, non si confondeva con 
il lamento funebre, con il peana, con il ditirambo, con il nomo%\ 
non era lecito al compositore attribuire a queste forme di canto 
una destinazione diversa da quella stabilita dalla tradizione. Per 
Platone, trasgredire questa norma comportava anche la dissoluzione 
delTordine po litico e sociale: 

I dirigenti dello Stato devono insistere su questo principio se vogliono 
evitare che lo si distrugga a loro insaputa e salvaguardarlo in ogni circo- 
stanza: non introdurre novita nella ginnastica e nella musica violando 
la norma; anzi, vegliare attentissimamente, per paura che, quando uno 
dice che 
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gli uomini piu apprezzano quel canto 
che novissimo risuoni ai cantori, 

ci sia chi creda che il poeta intenda pariare non di nuove canzoni, ma 
di un nuovo modo di cantare, e che lo Iodi. Invece una cosa simile non 
bisogna ne lodarla ne accettarla. Ci si deve guardare da modifiche che 
comportino 1’adozione di una nuova specie di musica, perche si rischia 
di compromettere tutto 1’insieme. Non si introducono mai cambiamenti 
nei modi della musica senza che se ne introducano nelle piu importanti 
leggi dello Stato: cosl afferma Damone e ne sono convinto anch’io. (Piat. 
Resp. IV, 424 b-c; trad. di F. Sartori). 

La composizione musicale in Grecia mantenne fino al iv secolo 
a. C. questi caratteri di improvvisazione-variazione secondo le esi- 
genze dei momento e nel contempo di ripetitivita nelTossequio alia 
tradizione: dunque il compositore adeguava il canto all’occasione 
senza modificare gli elementi caratterizzanti dei genere che non 
dovevano in alcun modo essere alterati. 

Sulla base di queste considerazioni, vari indizi inducono a rite- 
nere che fino al iv secolo a.C. non fu avvertita 1’esigenza di scri- 
vere la musica: il carattere sostanzialmente ripetitivo della melo- 
dia che, pur nelle possibili variazioni, si adeguava a figure melodi- 
che tradizionali, e 1’insegnamento “aurale” dei canto e della pra- 
tica strumentale, attestato da raffigurazioni vascolari come quella 
dei maestro e delTallievo nello skyphos di Pistoxenos (cfr. M. 
Wegner, Das Musikleben der Griechen, tav. 16a) e dalle indicazioni 
che in proposito ci fornisce Platone ( Leg . VII, 812d). 

Un altro argomento ex silentio puo confermare 1’ipotesi che la 
musica greca in eta arcaica e classica non fu mai scritta: la tradi¬ 
zione manoscritta dei poeti greci, che risale in gran parte alie edi- 
zioni dei grammatici alessandrini, non ci ha conservato alcun testo 
con notazione musicale. Se in epoca ellenistica gli editori avessero 
avuta la possibilita di trascrivere accanto ai testi letterari anche 
le relative linee melodiche, non avrebbero certo trascurato questo 
elemento essenziale della poesia. 

Del resto, la prima testimonianza, per altro molto generica, sul- 
l’uso di una forma di notazione appare soltanto in Aristosseno 
{Harm. I, 7, p. 12, 15 Da Rios) che sviluppo le sue teorie tra la 
fine dei iv e il principio dei m secolo a.C.: i suoi accenni non si 
riferiscono ad un uso corrente della scrittura musicale nella pra- 
tica dei compositori, ma piuttosto alia sua utilizzazione da parte 
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deiteorici. Anche le rappresentazioni vascolari che secondo alcuni 
studiosi proverebberq Tesistenza di testi con note musicali fin dalla 
meta dei V secolo non dann o in realta alcuna indicazione sicura: 
in alcuni vasi (ad esempio, un cratere a volute, Miinchen 3278F; 
una kylix, Cambridge G 73; una hydria , London E 171: cfr. M. 
Wegner, Das Musikleben cit., tavvl 22; 3lb; 13; altri esempi citati 
in E. Pohlmann, Griechische Musikfragmente, pp. 83-84) troviamo 
raffigurazioni d i musici che cantano o suonano davanti a rotoli di 
pap iro, ma non si puo certo affermare ch e sui rotoli fossero scritte 
note musicali; nel caso dei cr atere di Berlino (Berlin 2549F), nel 
quale il pittore ha tracciato segni di lettere delTalfabeto su un volu¬ 
men tenuto aperto da un giovane, la disposizione in ordine sparso 
dei segni ha fatto pensare che possa trattarsi di not e musicali, come 
appunto ritiene E. Pohlmann. 

Nel secolo seorso gli studiosi della musica greca presuppone- 
vano che la notazione musicale fosse gia in uso fin dal vn-vi secolo 
a. C.: il Westphal aveva infatti formulato Tipotesi, accolta poi da 
tutti, che i segni delle note che non corrispondono alie lettere del¬ 
Talfabeto attico fossero stati presi da un alfabeto argivo arcaico 
dei vn secolo a.C. In realta, come e stato di recente dimostrato 
da A. Bataille ej. Chailley, la successione dei segni musicali come 
la conosciamo da Aristide Quintiliano, Bacchio e Alipio, non puo 
essere precedente al iv secolo a.C.: i segni stessi sarebbero stati 
ricavati dai caratteri delTalfabeto attico attraverso modificazioni 
della forma e della disposizione delle lettere. 

Esistono percio motivi validi per affermare che la musica greca 
non fu mai scritta prima dei iv secolo a. C. e che anche i n seg uito 
Ia scrittura musicale servi solo ai musici professionisti per annota- 
zioni sui copioni a loro esclusivo uso. I testi letterari greci non 
furono mai pubblicati con lo spartito musicale neppure dopo il iv 
secolo, quando la diffusione e la trasmissione delle opere poetiche 
furono affidate, oltre che alTesecuzione orale, anche alia scrittura. 
I pochi esempi di testi con note musicali che ci sono pervenuti sono 
verosimilmente copioni annotati dagli stessi cantanti o strumenti- 
sti o maestri, destinati ali’ambito ristretto di un coro o di una com- 
pagnia teatrale o di una scuola. E significativo che i p apir i, nei 
quali sono riportati tes t i let terari con notazione musicale, si riferi- 
scano quasi tutti ad opere teatrali: fanno eccezione solo due fram- 
menti di epoca piuttosto tarda, il Pap. Berol. 6870, dei n -m secolo 
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(un peana), e il Pap. Oxy. 1786, dei m-rv secolo (un inno cristiano). 
II Pap. Leid. inv. 510 (m secolo a. C.) contiene un’antologia di passi 
della Ifigenia in Aulide di Euripide e il Pap. Osi. 1413 (i-n secolo) 
due frammenti di una tragedia sconosciuta: si tratta quindi di sele- 
zioni di scene drammatiche, di testi antologici ad uso dei tragodoi, 
attori virtuosi delTeta ellenistica e romana (cfr. B. Gentili, Lo spet- 
tacolo nel mondo antico, pp. 9, 19 sgg.). Le tre iscrizioni con note 
musicali - i due Inni delfici e YEpitafio di Sicilo - sono testimo- 
nianze, le prime due, dell’orgoglio di un compositore e di un coro 
ateniesi che si esibirono con successo a Delfi, e, la terza, della melo- 
mania di un musico che volle far incidere una breve composizione 
§ul cippo della propria tomba. 

Non dobbiamo meravigliarci se cosi poco ci e rimasto della 
musica antica: le composizioni, affidate solo alia memoria degli 
ascoltatori e rielaborate nel corso delle varie esecuzioni, andarono 
perdute quando, mutato ormai il gusto dei pubblico, non si senti 
piu la necessita di riprenderle. Polibio ( Hist. IV, 20-21) ricorda 
che nel ii secolo a. C. le melodie di Timoteo erano ancora eseguite 
solo in alcun paesi molto-appartati dell’Arcadia, in area quindi peri- 
ferica rispetto ai centri piu vivi della cultura delTepoca: eppure, 
soltanto due secoli prima, proprio le innovazioni di Timoteo ave- 
vano praticamente messo in crisi tutta la cultura musicale tradi- 
zionale. Se nel n secolo la “musica nuova” dei ditirambografi era 
quasi dimenticata ad Atene, non'dobbiamo stupirci dei fatto che 
fosse sparito il ricordo delle composizioni musicali dei periodo 
arcaico e classico. 
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Prima di affrontare il problema dell’origine delle forme musi- 
cali dei mondo classico e necessario fare una premessa, valida non 
solo per il periodo arcaico, ma anche per le epoche successive: i 
( ireci e i Romani ignorarono dei tutto Pannonia, nelPaccezione 
moderna dei termine, e la polifonia; la loro musica si espresse esclu- 
sivamente attraverso la pura melodia. L’accompagnamento seguiva 
I edelmente lo sviluppo della linea dei canto, o alTunisono o ad inter¬ 
vallo di ottava; soltanto dopo il iv secolo a. C. si ha notizia di canti 
accqmpagnati ad intervallo di quarta e di quinta. 

Una musica semplice e lineare, che almeno fino agli ultimi 
decenni dei v secolo a.C. ebbe soprattutto la funzione di conno- 
tare il testo poetico in rapporto al genere, alia destinazione e ali’oc¬ 
casione della performance-. Pindaro, quando alTinizio della Olim- 
pica II invoca gli inni «signori della cetra», vuol significare la 
soggezione della musica alia poesia. Anche il ritmo di esecuzione 
musicale fu condizionato dalla forma metrica dei verso. E oppor- 
mno ricordare che la metrica greca e latina era fondata sulla quan- 
I ita delle sillabe e non sulla disposizione degli accenti tonici, come 
la metrica delle lingue romanze; la struttura dei verso era determi¬ 
nata dalla successione di sillabe lunghe e brevi secondo un ordine 
prestabilito: una successione che comportava 1’alternarsi di tempi 
lorti e tempi deboli, che costituiva il ritmo versale. Il rapporto dop- 
pio tra la durata della sillaba lunga e della sillaba breve fu osser- 
vato scrupolosamente nella esecuzione dei canto fino alia riforma 
musicale di Timoteo (v-iv secolo a.C.): in seguito i compositori 

I rattarono con molta liberta i valori cronici degli elementi metrici, 
prolungando talora fino a cinque tempi la durata della sillaba lunga. 

II n testo di teoria ritmica conservatoci da un papiro dei m secolo 
(Pap. Oxy. 9 + 2687) informa sui modi di dizione degli esecutori 
dlenistici, che condizionavano i tempi della figura metrica alie esi- 
genze dei ritmo musicale. 

Testimonianze attendibili suile origini della musica greca sono 
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conservate clall’autore dei dialogo Sulla musica attribuito a Plutarco: 
una fonte particolarmente preziosa perche attinge alie opere di stu¬ 
diosi pitagorici, accademici e peripatetici, quali Glauco di Reggio, 
Eraclide Pontico, Aristosseno, ben informati sulla cultura musi- 
cale della Grecia arcaica. Uno dei personaggi dei dialogo, Lisia, 
ricorda nei primi capitoli i nomi di coloro ai quali era attribuita 
1’istituzione dei diversi generi poetico-musicali. Amfione, figlio di 
Zeus, iniziatore della citarodia (il canto accompagnato dalla cetra), 
Lino dei threnoi (canti funebri), Anthe degli hymnoi. Tra i cita- 
rodi, Piero compose carmi in onore delle Muse; Filammone a Delfi 
istrul per primo un coro per celebrare Latona, Apollo e Artemide; 
Tamiri canto la Titanomachia, Demodoco la distruzione di Ilio (cfr. 
Od. VIII, vv. 487 sgg.) e.le nozze di Afrodite ed Efesto (cfr. Od. 
VIII, vv. 266 sgg.), pernio il ritorno degli eroi dalla guerra troiana 
(cfr. Od. I, w. 325 sgg.). Una menzione particolare e riservata dallo 
Ps. Plutarco ad Orfeo, il cantore trace, ricordato soprattutto per 
1’originalita delle sue composizioni («... non sembra che Orfeo abbia 
mai imitato nessuno»: Ps. Plut., De mus. 5). 

, Accanto ai citarodi, gli auleti - i suonatori di aulos, stramento 
a fiato ad ancia diffuso in varie forme in tutto I’Oriente mediter¬ 
raneo - e gli aulodi, compositori di canti accompagnati dal l’aulos. 
Tra i primi, Olimpo, Hyagnis, Marsia, Olimpo il giovane, tutti 
originari della Frigia: un elemento quest’ultimo che attesta Pesi- 
stenza fin dai tempi piu antichi di stretti rapporti musicali tra la 
Grecia e 1’Asia Minore. Tra i secondi, Ardalo di Trezene, Clona 
e Polimnesto, autori di elegie e canti lirici. 

Alcuni di questi compositori sarebbero vissuti ed avrebbero ope¬ 
rato in epoche precedenti alia formazione dei poemi epici o sareb¬ 
bero stati contemporanei di Omero: secondo lo Ps. Plutarco {De 
mus. 3) furono autori di canti solistici e corali verisimilmente in 
metro lirico. Da una osservazione che Fautore riprende da Era¬ 
clide Pontico, si puo evincere che le loro composizioni poetiche 
potevano gia essere ordinate secondo lo schema triadico caratteri- 
stico della lirica corale da Stesicoro in poi (la strofe era seguita da 
un’antistrofe, che ne ripeteva esattamente la configurazione metrica, 
e da un epodo che concludeva la triade, fungendo da anello di con- 
giunzione con la triade successiva): 

[Eraclide dice] che il testo poetico delle composizioni degli autori che 

abbiamo elencato in precedenza [Tamiri, Demodoco, Femio] non era costi- 
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tuito da ritmi liberi e privi di misura regolare, ma aveva strutture identi- 
che a quelli dei testi di Stesicoro e degli antichi poeti lirici che compone- 
vano versi delTepos rivestiti di melodie. (Ps. Plut., De mus. 3). 

Questo luogo dello Ps. Plutarco conferma llpptesimolto plau¬ 
sibile (cfr. B. Gentili-P. Giannini, Preistoria e formazione dellesa- 
metro, «Quaderni Urbinati», n. 26, 1977, pp. 7-51) che tra la poesia 
cantata preomerica e i carmi deijpoeti lirici dei periodo arcaico e 
classico non ci l u soluzio ne di continuita: dobbiamo anzi supporre 
che proprio da qu esta poes ia cantata di argomento epico, che fiorT 
in Gte cia a parti re ~3all , ultim o periodo delTeta micenea, abbia avuto 
origine da una parte, attraverso un processo dfi normalizzazione 
me trica, l a poesia in esametri dei rapsodi, recitata e non cantata 
- la grande epica 3eIffiUacle e deiPOdissea di Omero, la poesia teo- 
logica e didascalica della Teogonia e delle Opere di Esiodo, per citare 
gli esempi piii significativi - e^dalTaltra parte tutta la vasta produ- 
zione Urica delle eta successive. 

Jl florire di una intensa attivita poetica e musicale dopo la fine 
delTeta micenea e connesso con la trasformazione profonda che 
proprio in questo periodo si produsse nella societk greca: diversi 
i modi e i ritmi di evoluzione, ma sostanzialmente univoco il carat- 
tere. Tra citta e campagna si stabilisce un rapporto che non e piu 
di contrapposizione come in passato, quando il re dalla sua rocca 
fortificata teneva soggetta la terra circostante, ma di integrazione: 
nasce la polis, la citta stato, i cui confini coincidono con i limiti 
della regione, un modello di organizzazione territoriale senza pre- 
ced enti n el mondo antico. 

Questa nuova dimensione politica offre ai cittadini motivi sem- 
pre piu frequenti di partecipazione alie diverse forme di vita sociale: 
le feste religiose, le cerimonie dei tiasi, associazioni degli iniziati 
al culto di particolari divinita, e j banchetti delle eterie, ai quali 
part ecipa no gli appartene nti al ia stessa fazione politica. 

Durante le Teste pubbliche sono eseguite di solito le composi- 
zionl coraflT che assumono'ToFme^afticblari secondo Ia destina- 
zione dei canto: al generi piu antichi, il paian in onore di Apollo, 
il lirtos, Yhymenaios, canto di nozze, e il threnos, canto funebre, 
dei quali troviamo menzione gia in Omero, altre se rle a ggi ungo no . 
come P hymnos, il canto in onore degli dei e degli uomini, il proso-_ 
dion, melodla processionale, il parthenion, eseguito da un coro di 
ragazze, il dithyrambos dionisiaco. 
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I canti solistici sono invece generalmente destinati ad un pub- 
blico meno numeroso, come quello dei tlasi e soprattutto dei sim- 
posi che concludevano i banchetti quando i convitati, dopo le rituali 
Hbagioni agl i dei, si abbandonavano al piacere dei vino e delPa- 
more. Ma il simposio era anclie la. sede degli scambi di idee, dei 
dibattiti politici, della definizione di programmi di azione: la musica 
e il canto non contribuivano soltanto a rendere piu gioioso questo 
momento della vita sociale, ma assumevano spesso la funzione di 
strumenti di propaganda politica e culturale, come si arguisce, _ad 
esempio, ~dai cirmi di Alceo e da molte elegie arcaiche. 


5*1 “nomoi”. La musica a Sparta 

Il panorama musicale delle origini fu molto vario: ogni regione 
ebhe un suo repertorio di melodie per le diverse occasioni, traman- 
dato oralmente di generazione in generazione. Solo in seguito le 
melodie piu significative e piu apprezzate furono portate fuori dai 
luoghi di origine per opera di musici che «diedero loro un nome» 
(Ps. Plut., De mus. 3), cosi che ciascuna fosse riconoscibile nella 
sua individualita da parte di tutti i Greci, dei quali divennero patri¬ 
monio comune. Queste linee melodiche furono denominate nomoi, 
con lo stesso termine che significava “le leggi”; lo Ps. Plutarco indica 
con molta chiarezza i motivi di questo accostamento a livello seman- 
tico tra la sfera dei diritto e quella dei canto: 

... non era possibile nei tempi antichi comporre pezzi citarodici come quelli 
di oggi ne cambiare harmonia ne ritmo, ma per ciascuno dei nomoi man- 
tenevano le caratteristiche che gli erano proprie. Per questo essi erano 
cosi denominati: erano chiamati nomoi [“leggi”] poiche non era lecito 
uscke,d.ai limiti di intonazione e di carattere stabiliti per ciascuno di essi. 
(De mus. 6). 

Si trattava di strutture melodiche definite, ciascuna delle quali 
..doveva servire per una particolare occasione rituale: ogni nomos 
ricordava nel titolo il luogo di origine, come ad esempio i nomoi 
Beotico ed Eolico, o le caratteristiche formali, come i nomoi Orthio, 
Trocaico e Acuto (nei quali la denominazione fa riferimento alia 
forma ritmica o alTestensione tonale) o la destinazione sacrale, come 
il nomos Pitico, il nomos di Zeus, di Atena, di Apollo. 
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La n ormalizzazione e la definizi one dei caratteri d ei nomoi pos - 
sonio essere considerate il primo intervento personale di un com¬ 
posi tore sui materiale melodico tradizional e: l o Ps. Pju tar c o ne attri- 
bulsce ii merito in primo luogo a Terpandro (vm-vn secolo a.C.), 
un musico di Amtissa~neIFIsola df Lesbo che, trasfe ritosi a Sparta , 
vi istitul una scuola musicale e vi si affermo come vincitore nell e 
Carnee, gare musicali in onore dTApoflo cfie si tennero per l a prima 
volta a! t empo dell a 26* Olim piade (676-73 a.C.). Secondo altre 
fonti Terpandro avrebbe anche apportato perfezionamenti alia /yra 
attraverso 1’aumento dei numero delle corde da quattro a sette: 
ma nof sappiamo che 1’eptacordo era gia in uso da molti secoli, 
e questa notizia puo costituire soltanto un indice significativo defla 
fama di cui gode Terpandro come citarodo. Analoghi interventi 
di normalizzazione furono compiuti nello stesso periodo da altri 
piusici: da Clona per i nomoi aulodici e da Olimpo il giovane per 
i nomoi auTetici. 

Il termine nomos che originariamente, come si e visto, signifi- 
cava “aria, melodia tradizionale” - ancora Alcmane, qualche decen¬ 
nio dopo Terpandro, in un frammento (PMG fr. 40) citato da Ate- 
neo, dice di conoscere i nomoi di tutti gli uccelli - fu usato in seguito 
per indicare un particolare canto citarodico solistico, un genere 
musicale ben definito che sara ripreso tra il v e il iv secolo a.C. 
da Timoteo; Polluce ( Onom . IV, 66) fornisce indicazioni sulla sua 
struttura, attribuendone la definizione alio stesso Terpandro; esso 
consisteva di sette parti, d enom inate archa (canto iniziale), metar- 
cha (in responsione ritmica con Yarcha), katatropa (transizione), 
metakat atrop d (in responsione ritmica con la katatropa), omp halos 
(“ombelico”7"la parte centrale), sphragts (“sigillo”, nel quale l’au- 
tore paria di se stesso), eptlogos (la conclusione). Questo schema 
e stato riferito da alcuni commentatori a tutti i nomoi indistinta- 
mente e non, come si e detto, a un tipo particolare di nomos cita¬ 
rodico e solistico. Ma lo stesso Polluce {Onom. IV, 84) attribuisce 
una diversa struttura al n omos P itic o, au letico, nel quale era des critta 
in cinque sezioni la lotta di Apollo con il serpente^ e lo Ps. Plu- 
tarco (De mus. 8) da no tizia di un nomos Trimeres, aulodico e corale^. 
composto da Sacada di Argo (vn-vi secolo a.C.), formato di tre 
sole parti molto diverse fra loro nelTimpqstazione melodica. 

Una seconda scuola musicale fu fondata a Sparta, qualche decen¬ 
nio dopo quella di Terpandro, da Taleta di Gortina; ad essa appar- 
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tennero anche Xenodamo di Citera, Xenocrito di Locri, Polimne- 
sto di Colofone e Sacada di Argo, ai quali lo Ps. Plutarco attribui- 
sce anche 1’istituzione di feste musicali come le Gymnopaidiai a 
Sparta, le Apodeixeis in Arcadia, le Endymatia ad Argo. Questi 
musici si dedicarono soprattutto alia composizione di canti corali, 
restando fedeli alie linee melodiche tradizionali ma introducendo 
nelle loro opere alcune innovazioni ritmiche come 1’uso dei peone 
e dei cretico, misure di cinque tempi dei genere ritmico hemiolion 
c|ie Taleta avrebbe mutuato da Olimpo. 

Sparta, nel vn secolo, fu dunque il centro musicale piu impor¬ 
tante di tutta la Grecia: la musica e la ginnastica costituivano i 
fondamenti delTistruzione dei ragazzi e delle ragazze, che dopo 
i sette anni erano educati in comune a cura dello Stato; al canto 
corale era attribuita nella societa Spartana una funzione paideu- 
tica in senso comunitario anche per gli adulti, poiche contribuiva 
a mantenere vivi i valori essenziali della morale pubblica, 1’amor 
„di patria e il rispetto della legge. 

In questo ambito culturale, notevoli furono i contributi che 
musici di tutta la Grecia recarono alia formazione dei repertorio 
dei canti spartani: oltre agli autori gia citati, ricordiamo Ardalo 
di Trezene, Clona di Tegea, Pitocrito di Argo e Pericleto di Lesbo. 

Anche Alcmane, forse originario della Lidia, visse e opero a 
Sparta nella seconda meta dei vn secolo a.C.; egli compose par- 
teni, destinati alie comunita di ragazze che attraverso cerimonie 
rituali di passaggio dalTadolescenza alTeta adulta venivano iniziate 
alia vita matrimoniale (cfr. B. Gentili, Il “Partenio" di Alcmane 
e l''amore omoerotico femminile nei tiasi spartani, «Quaderni Urbi¬ 
nati», n. 22, 1976, pp. 59-67; C. Calame, Les chceurs de jeunes fil- 
les en Grece archaique II, pp. 39 sgg.). Lo Ps. Plutarco ricorda che 
Alcmane aveva citato nei suoi versi il nome di Polimnesto, allu¬ 
dendo cosl ad una derivazione delle sue melodie dai nomoi del- 
1’antico aulodo, ma in un frammento (PMG fr. 39) Alcmane stesso 
afferma «di avere trovato i versi e le melodie, avendo composto, 
mutata in linguaggio, la voce delle pernici» (cfr. B. Gentili, I frr. 
39 e 40 P. di Alcmane e la poetica della mimesi nella cultura greca 
arcaica, in Studi in onore di V. De Falco, Napoli 1971, pp. 57-67) 
e, in un altro (PMG fr. 40), di conoscere i canti di tutti gli uccelli: 
sono testimonianze di innovazioni nel melos tradizionale, delle quali 
il poeta rivendica la paternita, consapevole di aver apportato un 
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contributo o riginale alia rielaborazione dei nomoi, avendo sosti- 
t uito 1’i mitazione delle voci della n atura alTimitazio nedeTmodell i 
preced enti. Anche alt rove ( PMG fr. 14) Alcmane insiste sulla novita 
dei s uo canto, e Imerio (Or. XXXIX, 12) ricorda che egli aveva 
cse guito sulla lira dorica le ari e lidiej aveva fatto cioe conoscere 
agli Spartani le melodie asiatiche. Atene o (XIV, 636f sgg.) cita i 
versi di un s uo carme ( PMG fr. 101) in cui e nominata la magadiSj 
uno strumento di origine lidia a venti corde che erano disposte in 
modo che risuonassero a due a Hue a3 interva llo di ottava; lqjsfessb' 
Ateneo (XIV, 624b) riporta i nomi d i famosi auleti frigi che erano 
ricordati nei ve rsi di Alcman e. Strabone (XII, 8, 21), pariando dei 
Frigi , cita un altro verso di Alcmane («esegul su Waulos il melos 
frigio kerbesion », PMG fr. 126) che conferma lo stretto rapporto 
csistente tra la sua poesia e 1’ambiente musicale asiatico. 


6 • Le SCUOLE MUSICALI DEL VH-VI SECOLO A.C. 

r, 

Taleta di Go rtina (cfr. Ps. Plut., De mus. 10) fece conoscere 
u Sparta le innovazioni di Archiloco di Paro, di poco piu anzlano 
di lui: Archi lo co aveva usato nell e sue co mposizioni ritmi giam- 
bici (^ - w -, ritmi dei genere doppio per il rapporto 1:2 tra la durata 
dei tempo debole e dei tempo forte) e trocaici (-«-^, ritmi 
unch’essi dei genere doppio nei quali pero il tempo forte precede il 
tempo debole), i versi asinarteti, formati dalla giustapposizione di 
due elementi ritmici autonomi (cola), e, la struttura epodica, costi- 
luita dalla successione di un verso piu lungo e di uno piu breve. Egli 
avrebbe anche introdotto la parakataloge, una forma di recitativo 
sostenuto dal suono dell 'aiilos (che si lascia comparare con il “recitar 
cantando” dei melodramma settecentesco; cfr. B. Gentili, s.v. Para- 
cataloghe, in Enciclopedia dello Spettacolo VII, Roma 1960, coli. 
1599-1601; F. Perusino, Il tetrametro giambico catalettico nella com- 
media greca, Edizioni dell’Ateneo, Roma 1968, pp. 20-28) e 1’accom- 
pagnamento non piu ali’unisono, ma ad intervallo di ottava. 

L a produzio ne di Archiloco non fu esclusivamente solistica: egH 
stesso affermajli aver composto ditirambi («Io so Intonare il bel 
canto dei signore Dioniso, il ditirambo, quando sono folgorato nel- 
1’animo dal vino», fr. 120 West =117 Tarditi); compose anche un 
inno per Eracle ( fr. 207 Tarditi) che egli stesso canto ad Olimpia 
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alternandosi con il coro (cfr. Schol. Pind., 01. IX, la, I p. 266, 
Drachmann). Non abbiamo purtroppo nessuna testimonianza sulla 
natura delle melodie archilochee: la posizione geografica di Paro, 
vicina alie coste dell’Asia Minore, fa supporre che i canti tradizio- 
nali dell’isola avessero caratteristicbe analoghe a quelli della Ionia, 
famosi nelTantichita per la raffinatezza e 1’eleganza delle armonie. 

Nel vii-vi secolo un’altra isola vicina alia costa asiatica, 1’isola 
di Lesbo, fu sede di un’intensa attivita musicale che ebbe una note- 
vole risonanza anche al di fuori dei suoi confini: abbiamo gia detto 
di Terpandro, che da Amfissa si era trasferito in Laconia; origi- 
nari di Lesbo furono anche Pericleto, che come Terpandro fu vin- 
citore nelle Carnee a Sparta, e Arione di Metimna (cfr. p. 25 sg.). 

I carmi di Alceo e Saffo e le testimonianze sulla loro attivita 
poetica rivelano stretti contatti culturali tra Lesbo e il vicino regno 
di Lidia: per quanto riguarda la musica, Aristosseno (Ps. Plut., De 
mus. 20 = fr. 81 Wehrli) attribuisce a Saffo il merito della crea- 
zione dei Vharmonia mixolidia, cioe delTaver impiegato nelle sue 
composizioni, insieme con le melodie di Lesbo, anche forme musicali 
provenienti dalTAsia Minore; di origine lidia erano anche alcuni 
strum enti musicali citati nei versi dei due poeti, come la pektls (Alc., 
fr. 36 LP; Sapph., fr. 156 LP), una specie di arpa dal registro acuto, 
e il barbitos o baromos o barmos (Alc., fr. 70,4 LP; Sapph., fr. 176 
LP), una lyra dalle corde molto Iunghe e percio di intonazione grave; 
secondo Ateneo (XIV, 635a), Saffo avrebbe accompagnato i suoi 
canti anche con la magadis, lo strumento lidio che gia Alcmane cono- 
sceva. Si tratta di fenomeni di interazione tra culture musicali 
diverse dei quali abbiamo gia trovato esempi a proposito della pre- 
senza ab antiquo in Grecia delle melodie auletiche di origine frigia 
(cfr. p. 16). 

Alceo e Saffo vissero a Mitilene tra il vn e il vi secolo a.C., 
in un periodo di aspre lotte politiche: si era rotto 1’equilibrio tra 
le fazioni aristocratiche che in precedenza avevano sostenuto il 
governo oligarchico, e i loro capi si contendevano il dominio per¬ 
sonale sulla citta. Melancro e Mirsilo, della stirpe dei Cleanattidi, 
si affermarono con la forza delle armi (tyrannoi), Pittaco invece 
fu chiamato dal consenso dei cittadini a risolvere i problemi isti- 
tuzionali dello Stato attraverso la redazione di nuove leggi ( aisym- 
netes). Anche in molte altre poleis greche in questo periodo ai go- 
verni oligarchici si sostituirono in modo analogo forme di potere 
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lirannico: come a Mitilene Pittaco riuscl a ristabilire lapace e la 
concordia, cosi anche altrove Paffermazione dei tyrannos o dei Yai- 
symnetes ebbe il piu delle volte esiti positivi non solo perche favori 
la pacificazionealTinternodelle poleis, ma anche perche nejicce- 
Icro 1’evoluzi one civile g..5.Qciale • 

In questo clima di contese e di odii personali Alceo compose 
i suo i canti, dest inati soprattutto ai compagni di lotta, ai membri 
della sua fazione. Uoccasione dei canto era il convito al quale par- 
tecipavano gli hetairov. durante il simposio il poeta, accompagnan- 
dosi conii T a rbit os , dopo aver invocato gli dei in un breve inno, 
evocava i motivi della lotta, attaccava gli avversari, incitava i pre- 
senti a non cedere nei momenti difficili. Ma il simposio non fu 
per Alceo solo ^occasione per la parenesi e Ia propaganda politica, 
ma anche il momento dei piacere, dei vino e dell’amore, che ebbero 
un loro spazio rieT repertorio dei canti politici come brevi pause 
nel tumulto delle guerre civili. 

L’attivita poetica di Saffo si svolse invece tutta nelTambito dei 
tiaso, un luogo di culto sacro ad Afrodite, alie Muse, alie Cariti, 
nel quale ave va s ede una co munita di ragazze dell’aristocrazia lesbica 
e i onica, come apprendia mo da un recente papiro (SLG fr. 26la). 
Il t faso cost i tui lo strum ento percipuo per Peducazione e 1’inizia- 
^ipne_d elle ragazze alia vita matrimoniale, nel loro periodo di pas- 
saggio dall’adolescenza all’eta adulta: elementi essenziali della for- 
mazione paideutica furono la musica, la danza, il canto, che erano 
st rettame nte connessi ai rituali della comunita e alie cerimonie 
n uziali di in iziazione. E lecito presumere, sulla base di una testi- 
monianza di Imerio (Or. I, 4), che buona parte dei canti nuziali 
(epitalami) di Saffo fossero destinati ad essere eseguiti dal coro delle 
ragazze durante le cerimonie di iniziazione al matrimonio (cfr. B. 
Gentili, Il “Partenio ” di Alcmane e 1’amore omoerotico femminile 
nei tiasi Spartani cit., pp. 59-60). 

Le sequenze melodiche suile quali erano modulati questi canti 
avevano evidentemente una struttura molto semplice, conforme 
alie figure metriche dei testo poetico. Ad un’analoga semplicita di 
tessitura musicale dovevano conformarsi le melodie dei carmi mono- 
dici che Saffo stessa cantava alie ragazze della comunita e dei carmi 
che Alceo destinava ai compagni di fazione. 

.In un’altra regione periferica dei mondo greco, quella delle colo- 
nie dell’Italia Meridionale e della Sicilia, si costitui tra il vn e il 
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vi secolo a.C. una scuola poetica e musicale il cui rappresentante 
piu illustre fu Stesicoro di Imera, un citarodo che compose carmi 
Jirici non solo monodici ma anche corali, come attesta il sopran- 
nome stessQ-di Stesicoro (il suo nome era Tisia), connesso con la 
sua attiyita di istruttore di cori. Il prevalere nella sua produzione 
di atgomenti epico-mitologici, 1’uso costante della triade strofica 
(strofe, antistrofe ed epodo), 1’impiego della cetra nelTaccompa- 
gnamento lo definiscono come erede della piu antica tradizione cita- 
rodica preomerica (cfr. p. 16); una testimonianza di Glauco di Reg- 
gioJPs. Plut., De mus. 7) lo ricollega anche al piu antico auleta 
frigio, ad Olimpo, dal cui repertorio egli mutuo il nomos Harma- 
teios, la “ melodia dei carro ” di origine frigia che era eseguita pro- 
babilmente nelle cerimonie dei culto di Cibele. Secondo Glauco 
egli avrebbe derivato da Olimpo anche 1’uso di ritmi dattilici, di 
genere pari (nei quali tempo forte e tempo debole hanno la stessa 
durata), tipici dei nomos Orthios o “acuto”, una melodia anch’essa 
di origine frigia o misia: in effetti, nei metri che Stesicoro impiego 
nella maggior parte delle sue composizioni sono riconoscibili strut- 
ture metriche dattiliche e anapestiche, di genere pari, accanto ai 
cosiddetti dattilo-epitriti, nei quali sono associati membri o cola 
come Yhemiepes, 1’enoplio, il prosodiaco di genere misto, pari e 
doppio insieme, e giambi e trochei di forma epitritica. La presenza 
di elementi musicali di diversa tradizione nell’opera di Stesicoro 
e una prova della diffusione che le forme melodiche dei nomoi ave- 
vano raggiunto alia fine dei vn secolo: pur mantenendo intatti i 
loro caratteri originari, essi erano stati ormai assunti nei patrimo¬ 
nio musicale dei Greci. 

Alio stesso ambiente musicale di Stesicoro appartiene Ibico di 
Reggio, che opero alia corte di Policrate, tiranno di Samo, attorno 
al 564/61 a.C., se ci si attiene alia datazione della Su(i)da. Nell’e- 
siguo corpus dei versi di Ibico che ci sono pervenuti, i riferimenti 
alia sua attivita specifica di musico sono molto scarsi e poche indi- 
cazioni forriiscono in proposito anche le testimonianze sulla sua 
vita e sulla sua poesia. Elegittimo supporre che nei periodo in cui 
egli fu alia corte di Policrate abbia inserito nei suo repertorio di 
arie doriche dellTtalia meridionale anche melodie ioniche: appren- 
diamo da Neante di Cizico (Athen., IV, 175e) che egli avrebbe 
usato per Paccompagnamento dei suoi canti la sambyke, uno stru- 
mento a molte corde di origine asiatica, affine alia magadis di Alc- 
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mane e Saffo. Impiego anche degli auloi, se e vero che compose 
ilitirambi ( Schol . Eur., Andr., v. 631 =PMG it. 299). 

A Samo, nella s econda meta dei vi se:colp a. C., opero anche 
Anacreonte di Teo, che piu tardi, dopo la sconfitta di Policrate 
da parte dei Persiani (522 a.C.), fu ospite di Ipparco tiranno di 
A tene. Fu autore di canti solistici che eseguiva durante i simposi 
delle corti tiranniche: una sola testimonianza piuttosto dubbia (fr. 
190 Gentili) gli attribuisce anche la composizione di canti corali 
per ragazze (parteni). Teo, una citta della costa ionica, era stata 
Ia patria di un altro poeta lirico, Pitermo, anch’egli autore di carmi 
conviviali e cantor e d i melodie ioniche (Athen., XIV, 625c): e pro¬ 
babile che Anacreonte sia stato educato alia stessa scuola e che anche 
i suoi motivi si ispirassero alia tradizione musicale della sua terra. 
Del resto, il poeta nomina nei suoi versi, oltre la lyra e gli auloi, 
anche strumenti di origine asiatica come la pektls, la magadis e il 
barbitos, che gia Alceo e Saffo avevano ricordato nelle loro com- 
posizioni e che dovevano essere di uso comune in tutta la Ionia. 
Come Alceo e Saffo, anch’egli si rivolge a un pubblico ristretto 
c culturalmente omogeneo; la comunanza di elementi lessicali 
(soprattutto con Saffo), 1’analogia delle strutture ritmiche, l’im- 
piego degli stessi strumenti musicali autorizzano a supporre che 
cgli avesse anche conosciuto le composizioni dei due poeti di 
Mitilene. 


7 • Il ditirambo. Laso e le “harmoniai”. Pitagora 

AJTinizio dei vi secolo a.C. il ditirambo, il canto cultuale di 
Dioniso, subi a Corinto una profonda trasformazione nella strut- 
tura e nel modo di esecuzione per opera di Arione. La sua attivita 
si svolse in un ambiente e in un periodo particolarmente propizi 
al genere ditirambico per il favore che i tiranni riservarono al culto 
di Dioniso, divinita onorata da tutto il popolo, in opposizione ai 
culti gentilizi di altri dei ed eroi (cfr. G. A. Privitera, Dioniso in 
Omero e nella poesia greca arcaica, pp. 36-42). 

La natura dell’ attivita di Arione e precisata da due testimonianze 
di Erodoto (I, 23) e dei lessico Su(i)da (s.v.), secondo le quali egli 
compose, denomino e insegno al coro il ditirambo: secondo la 
Su(i)da, egli fu anche 1’inventore dei genere tragico e introdusse 
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satiri che parlavano in versi. Compl dunque per le melodie dioni- 
siache la stessa opera di individuazione («diede il nome») che il 
suo conterraneo Terpandro e i musici dei vii secolo avevano com- 
piuto per \nomoi. Nel ditirambo arioneo confluirono certamente 
elementi satirici degli antichi canti di fecondita insieme con motivi 
qrientali, soprattutto di origine frigia, che erano gia conosciuti in 
tutta 1’area ellenica come arie di accompagnamento dei riti dioni- 
siaci. Gli antichi attribuivano ad Arione anche la trasformazione 
dei coro ditirambico da quadrato in ciclico: ne accenna Proclo 
(Cbrest. 43) che fa risalire la notizia ad Aristotele. Se la nostra inter- 
pretazione dei passo di Proclo e corretta, nel ditirambo di Arione 
i coreuti non eseguivano piu la loro danza spostandosi secondo una 
li nea r etta, c on gl i stess i mov imenti che caratterizzavano le danze 
processio nali, ma d isposti attorno ali’altare dei dio compivano le 
loro evoluzioni secondo una linea curva, prima in un senso (strofe), 
poi nelTaltro, ripetendo lo stesso schema ritmico (antistrofe), e 
infine limitando il loro spostamento in un’area ristretta (epodo). 
Le forme triadiche della performance orchestica, che Stesicoro aveva 
ripreso certamente dai piu antichi citarodi, sarebbero state rece- 
pite a nche da Arione e adattate alie esigenze della nuova danza 
dionisiaca, nella quale la componente spettacolare veniva accen- 
tuata dalTesecuzione in uno spazio circolare intorno al quale si dispo- 
neva il pubblico: e significativo che proprio dal ditirambo di Arione 
le testimonianze degli antichi fanno derivare 1’origine dei genere 
tragico. 

Ma 1’attivita dei compositori si rivolse con particolare atten- 
zione al genere ditirambico soprattutto dopo la meta dei vi secolo, 
quando Pisistrato istitui ad Atene la festa delle Dionisie Urbane, 
della quale i concorsi ditirambici, tragici e comici costituivano il 
momento piu rilevante. Il clima di contesa agonistica che si instauro 
tra gli autori partecipanti al concorso dovette favorire 1’attenua- 
zione dei carattere rituale-ripetitivo dei canto ditirambico, deter¬ 
minando 1’inizio di un processo di laicizzazione che si sarebbe accen- 
tuato nella seconda meta dei V secolo per opera di compositori come 
Melanippide, Cinesia, Timoteo: gli argomenti dei testi poetici non 
riguardarono piu esclusivamente i miti dionisiaci, ma anche epi¬ 
sodi della vita di altri dei ed eroi; per il ritmo e la melodia, come 
si vedra, i compositori non sentirono piu 1’obbligo di ripetere pe- 
dissequamente gli schemi e le arie tradizionali, ma introdussero 
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inn ovazioni nei moduli melodici. our ser hanHn il rarattere nnita- 
rio d ei “genere” poetico attraverso 1’u t ilizzazione di elementi musi- 
cal i desunti dal repertorio dei can ti di tiramhici oiu antichi . 

Questo modo diverso di i ntendere Ia fe delta alia tradizione si 
trasmise presto anche agli altri generi della lirica corale: al nomos, 
ul cantoriTuaJeche per ia suastessa natura doveva rimanere sostan- 


zialmente immutato nei suoi elementi melodici, si sostitul come 
str uttura portante defle nuov e. com^QsizioriPi’^armoma . 

Il significato originario di questo termine era quello di “ giun- 

mu ami nj .3-ui,. ■ ' IV-- • n.%*.L- . ; t —- ■ -M . 

tur a, connessione, adattameato e qnindi di patto. mnvenzinne p 
in se nso musi ca le il suo primo valore fu qu ello di “ accor datu ra di 
uno strume nto” e di conseguenza “disp osizione degli intervalli 
all’interno della scala”: ma il significato d i harmonia nelle opete 
degli scrittori de i vi-v secolo a. C. ebb e uno spazio sem antico molto 
piu esteso di quello di “ scal armodale” attribuitole dai teorici di 
eta elf enistica"e romanaT cfr. 11. P. Wfnnmgtoh-Ingram, "MocTelh' 
Ancient Greek Music) . Harmo nia in dicava in fatti un co mplesso d i 
caratteri che conco rrevano ad individuare mt.certq tipo di disco rso 
musicale: non s olo un a par ticolare disposizione degli interv alli, ma 
anche una determinata altez za dei suoni, un certo andam ento m elo- 
dico, il colore, rintensitITii timbro che e rano gli elementi distin¬ 
ti vi della produzione musicale di uno stesso ambito geograf ico e 
cultura le. Gli autbfranfrcb r~qualificavano le harmqmatopn agget- 
tivi o avverbi (ad esempio, atolfs “eolica”, aiolisti “alia maniera 
colica”), che facevano esplicito riferimento a tradizioni musicali 
regionali: non e un caso che la maggior parte dei nomoi e d elle melo - 
die in genere, di cui si e pariato in precedenza, fosse originaria 
proprio diqueTTe zone della Grecia e dell’Asia Minore che dettero 
il nome alie harmoniai eolica, Hofica, Udia, frigia, ionica. Non 
ubbiamo purtroppo elementi che ci consentano di definire con esat- 
tezza Tcara^tteri specIfici^^nIsmgQla^ywb«7g;rMj^afdne~(Keip^ 
HI, 398e sgg.) definisce come lam entose la sintonolidia e la mixo - 
lidia (due varieta dell’harmonia~Udia) , come molli e conviviali la 


ionica e la lidia, come viri le e r isoluta la dorica e come pacifica 
cd adatta ^ persuadere la frigia; Eraclide Pontico_(Athen., XIV, 
624c) indica in modo un do* meno generico alcuni degli elementi 
che distinguevano Wharmonia dorica dalla ionica e dalla eolicaf al 
carattere v irile , austero^ forte dell 'harmonia, dorica egli confrap- 
pone la sol ennita e..l’impotienza. delPeolica^.quanto. ali ’ha rmo nia 
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Ionica, egli distingue la nobilta noti priva di durezza delle antiche 
arie d alla dolcezza e dalla mollezza delle arie moderne. 

Il termine harmonia , nel s enso che e stato qui illustrato, ricorre 
per la prima volta in un framm ento di Laso di Ermione, citarodo 
dei Peloponneso che verso il 520 a. C. si trasferi ad Atene, chia- 
matovi da Ipparco, e vi continuo la sua attivita di istruttore di cori 
e di compositor e anche d opo la fine della tirannide (509 a.C.). La 
tradizione Io fece maestro di Pindaro e non indegno rivale di Simo¬ 
nide, dal quale sarebbe stato superato in un concorso ditirambico. 
Il ricordo della loro rivalita era aneor vivo alia fine dei v secolo: 
Aristofane, che nelle Nuvole (vv. 1353 sgg.) allude a Simonide come 
al compositore di melodie nello stile antico non piii apprezzate dai 
giovani, gli contrappone come antagonista nelle Vespe (vv. 1410-11) 
Laso, portatore di nuove idee musicali. 

Il frammento di Laso (PMG fr. 702; cfr. G. A. Privitera, Laso 
di Ermione, p. 21) dice: «Io canto Demetra e Kore moglie di Kly- 
meno, intonando il dolce inno sull ’harmonia eolica dal grave suono». 
E particolarmente significativo che questa espressione, che sottin- 
tende un modo dei tutto nuovo di concepire la composizione dei 
canti, si ritrovi proprio in un verso di Laso, al quale da diverse 
fonti (Ps. Plut., Demus. 29; Theo Smyrn., p. 59, 4 Hiller; Su(i)da, 
s.v.) sono attribuite altre sostanziali innovazioni in materia di 
musica: la ricerca di nuove accordature della cetra che permettes- 
sero 1’intonazione di note intermedie a intervalli piu piccoli di quelli 
che erano normali per i citarodi dei passato (tono e semitono); l’in- 
troduzione di nuovi ritmi, che sarebbero stati adattati da Laso 
alTandamento dei canto ditirambico; la definizione teorica dell’am- 
piezza degli intervalli e la composizione dei primo trattato sulla 
musica. 

L’esigenza di modificare 1’accordatura della cetra per ottenere 
intervalli piu piccoli di un semitono sara stata avvertita da Laso 
per adeguare le possibilita dello strumento alie caratteristiche di 
un nuovo repertorio: un’ipotesi gia di per se verisimile che puo 
trovare conferma in un esame delle strutture elementari della musica 
greca, in particolare per quanto riguarda i generi {gene) della melo- 
dia. Si e gia detto (cfr. p. 4) che lo schema fondamentale, corri- 
spondente per importanza alia nostra ottava, era il tetracordo, suc¬ 
cessione di quattro suoni congiunti i cui estremi erano ad inter¬ 
vallo di quarta (due toni piu un semitono). La disposizione degli 
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intervalli inter ni poteva variare sec ondo Ja po sizione che si attri- 
huiva alie due note intermedie: se gli intervalli erano disposti nella 
successione in ordine ascendente di semitono, tono, tono, iftetra- 
cordo apparteneva al genos diatonico; se la successione er a 31 semi- 
i ono, semitono, un tono e mezzo, il tetracordo era di genos croma- 
i ico; se infine la dis pos i zion e era di un quarto di tono^ un quarto 
ili tono, due toni, il genos d ei tetracordo era 1’enarmonico. Que- 
st’ultimo sarebbe stato scoperto da Olimpo, 1’antico auleta frigio 
(Ps. Plut., De mus. 11), ed era usato in origine solo nelle composi- 
zioni auletiche e aulodiche, evidentemente perche 1’innalzamento 
di un quarto di tono dei valore di una nota si poteva ottenere facil- 
inente soltanto su 11’ aulos , attraverso la parziale otturazione di uno 
dei fori. Dunque dobbiamo presumere cne Laso abbia modificato 
1’accordaturasella cetra per intonare su di essa il tetracordo enar- 
monico edeseguTre motivi originariamente destinati all’aulds, come 
le melodie ditirambiche &&harmonia frigia: non va dimenticato 
che Laso era ci tarodo' emruttore di cori ditirambici. 

Quanto alia definizione di un valore huimerico per il rapporto 
tra due suoni a un determinato intervallo, es_sa e attribuita da Teone 
di Smirne, oltre che a Laso, anche al pitagorico Ippaso di Meta¬ 
ponto (Diels-Kranz, Vors. I, p. 110, 3 sgg.). Essi avrebbero indi- 
viduato in 2:1 il rapporto tra due suoni a intervallo di ottava, in 
L2 il rapporto corrispondente ali’intervallo di quinta e in 4:3 ali’in¬ 


tervallo di quarta. Il problema dell’attribuzione di questa scoperta 
«11’uno o alTaltro e irrilevante, almeno in questa sede; e pero signi- 
I icativo che Laso e i Pitagorici, per motivi diversi, abbiano avver- 
lito contemporaneamente la stessa esigenza di dare un fondamento 
matemafico alTa teoria degli intervalli musicali. 

Pitagora di Samo (circa 560-470 a. C.) aveva lasciato la sua patria 
ul tempo di Policrate; dopo aver viaggiato a lungo in Oriente, dove 
secondo la tradizione si sarebbe accostato alia scienza d egli Egi- 
ziani e dei Caldei (Diog. Laert., Vitae phil. VIII, 3), istitul a Cro¬ 
tone nella Magna Grecia una scuola alia quale volle dare iT carat- 
Iere di setta religiosa, obbligando i suoi discepoli alTosservanza 
di severe norme di vita. EgK e i suoi seguaci dedicarono molta atten- 
zione ai fenomeni acustici e musicali: consideravano le consonanze 


- in particolare di quarta, di quinta e di ottava - v come modelli 
di quelTarmoma, concepita come accordo, equilibrio di elementi 
diversi, che essi identificavano con 1’anima delTuomo e con il prin- 
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cipio ordinatore dei cosmo. La definizione dei rapporti numerici 
cHe sono alia base degli accordi musicali era per i Pitagorici il punto 
di partenza per scoprire le leggi che governavano sia i sentimenti 
dell’animo sia i movimenti dell’intero universo: essi giunsero a questi 
risultati sperimentalmente per mezzo dei monocordo, la cui inven- 
zione era attribuita alio stesso Pitagora. 

Il metodo, 1’impostazione e gli scopi della ricerca acustica dei 
Pitagorici ebbero un’influenza determinante sugli indirizzi di tutta 
1’attivita speculativa in campo musicale dei periodi successivi: 
Damone e dopo di lui Platone e Aristotele approfondirono soprat- 
tutto 1’indagine pertinente agli effetti della musica sull’animo del- 
1’uomo, mentre Aristosseno e tutti gli studiosi dei periodo elleni- 
stico e romano, ad eccezione forse dei teorici di scuola epicurea, 
posero a fondamento della loro ricerca i principi fisici e matema- 
tici della dottrina pitagorica. 


8 • Simonide, Bacchiude e Pindaro 

In questo period o di transi zione t ra l’e ta arcaica dei nomoi e 
l’eta classica delle barmoniai , tra una concezione rituale della musica 
eUn m odd n uovo, cbe potre mmo definire laico, di intendere i valori 
della tradizione m usi cale, operarono in Grecia Simonide, Bacchi- 
lide : Pindaro, i tre grandi po eti della lirica corale dei v secolo. 

Simonide e Bacchilide, zio e nipote, erano originari di Ceo, un’i- 
sola della Ioniaj Pindaro era di Cinocefaje in Beozia, una regione 
appartenente all’area linguistica eolica: essi svolsero la loro atti- 
vita professionale in molte citta della Grecia e dell’Italia Meridio¬ 
nale, dovunque un committente H invitasse a prestare la loro opera 
di poeti e istruttori dei coro. 

Il genere letterario al quale essi dedicarono soprattutto la loro 
attivita fu^epinicio, il cantp per il vincitore nei giochi panellenici 
olimpici, pitici, nemei, istmici. La famiglia o la citta dell’atleta vit- 
torioso affidavano al poeta 1’incarico di comporre il canto che il 
coro avrebbe intonato nel luogo stesso della vittoria o durante la 
solenne celebrazione che si teneva in patria dopo il ritorno dei vin- 
citore. 

Le forme musicali delle composizioni di Simonide non dovet- 
tero discostarsi dalle linee melodiche dei nomoi-. egli e ricordato 
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come autor e di pa rteni , prosodi. peani nelTarmonia tradizionale 
ilei Dori (Aristox., fr. 82 Wehrli); nelle Nuvo le di Aristofane (vv. 

I 352 sgg.) Fidippide, il giovane alia moda, si rifiuta di intonare 
i canti an tiqu ati di Simonide e diEschilo, ai quali jpreferisce le 
arie piu moderne di E uripide . 

Pi u specifi che le indicazioni sulla musica che emergono dalla 
lettura delle odTdTPindaro. Tre volte sono citati i nomoi tradizio- 
nali: «devo incoronare il vincitore con ii nomos Hippio nella melocEa 
colica» (01. I, vv. 100 sgg.); «considera benevolo il (nomos) Ca sto- 
ieio sulla cetra_eolica, accogliendo Ia grazia della phorminx daHe” 
sette c orde» (P. II, vv. 69 sgg.); in un passo molto frammentario 
(fr. 128e Snell-Maehler) compare anche il nomos Orthios Ialemo, 
ma non si puo comprendere in quale contecto la citazione sia inse¬ 
rit a. Ben piu frequenti pero le indicazioni delle harmoniai secondo 
le quali deve essere intonato il canto: 1’ harmonia dorica (01. III, 
v. 5; P. VIII, v. 20 eccetera), 1’eolica (N. III, v. 79; fr. 191 Snell- 
Maehler), la Udia (01. V, v. 19; XIV, v. 17; N. IV, v. 45 ecce¬ 
tera). Ed e significativo che anche i due riferimenti ai nomoi siano 
uccompagnati dal richiamo ali 'harmonia eolica. 

Potremmo cosl supporre 1’adesione di Pindaro alia nuova idea 
musicale~delIe7iarwo«wi: un’ipotesi che trovereb be conferm a nella 
iiotizla (Scbol. Pind., 01. I, p. 4, 12 sgg. Drachmann), secondo la 
quale Pindaro s arebb e stat o allievo dell’innovatore Laso, e neUe 
affermazioni dei poeta stesso sulla novita dei suo canto («Loda vec- 
chio il viho,~ma'nubvi i fibrrdegli inni», 07. IX, vv. 48 sgg. «il 
nuovo alato canto», I. V, v. 63, per citare solo due esempi), se dob- 
biamo intenderle non in senso restrittivo, come pertinenti soltanto 
ai contenuti e ai ritmi dei testo poetico (cfr. P. Bernardini, Rassegna 
criticaTdeUe edizioni, Iraduzioni e studi pindarici dal 1958 al 1964 
(1965), «QuaderniUrbinati», n. 2, 1966, p. 155), manelsensoglo¬ 
bale che abbraccia anche 1’elemento melodico. Del resto, 1’impiego 
ili a ulotlTphorminx neIl’accompagnamentbdella stessa mel odia (la 
cosiddetta synauUa), attestato£er alcune odi pindariche (cfr., ad 
csempio, 01. III, v. 8; VII, v. 12; X, v. 94), rappresenta un’inno- 
vazione rispetto ai modi di esecuzione tradizionali dei canto Urico. 
Si ha 1’impressione di una continua ricerca di vie nuove in un ambito 
tradizionale, di un’armonica coesistenza di elementi musicali anfichi 
c moderni, come induce a ritenere il riferimento a nomoi e ad bar- 
moniai nella stessa ode: 1’impressione insomma di una grande ver- 
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satilita e di una padronanza di tutti i modi di composizione di cui 
il poeta si serve per ottenere ogni volta gli effetti richiesti dal carat- 
jtere garticolare dei canto. 


9 • Le idee musicali di Damone 

Con Laso e forse anche con Pindaro, che fu suo allievo, la musica 
greca assunse caratteri cire rappresentarono un progresso rispetto 
alie forme dei 'passato: cio non esclude che nel v secolo si eseguis- 
sero ancora le melodie tradizionali, i nontoi, sia per motivi rituali 
nelle occasioni dei culto, sia per particolari esigenze espressive dei 
compositori. Questa prima riforma musicale favori anche il vir- 
tuosismo strumentale, soprattutto quello degli auleti, gli accom- 
pagnatori dei canto ditirambico; leggiamo nello Ps. Plutarco (De 
mus. 30): «Dopo Laso 1’auletica, da semplice che era, si muto in 
una musica molto variata: anticamente, fino alPepoca dei ditiram- 
bografo Melanippide (attivo verso il 450 a.C.), gli auleti erano 
pagati dai poeti, poiche la poesia aveva il primo posto (nella com¬ 
posizione) e gli auleti dipendevano dagli istruttori dei coro; poi 
anche quest’uso si corruppe...»; Pronomo di Tebe, nato verso il 475 
a.C., apporto al Yaulos perfezionamenti tecnici che ne accrebbero 
le possibilita espressive (Athen., XIV, 63le). Non mancarono voci 
di dissenso per le licenze solistiche che gli auleti accompagnatori si 
permettevano, soverchiando le voci stesse dei coreuti: Pratina di 
Fliunte, in un famoso byporcbema (Athen., XIV, 617b-f = PMG 
fr. 708), richiamava con immagini icastiche Yaulos al rispetto e alia 
soggezione nei confronti dei canto e della danza: 

Cos’e questo chiasso? Cosa sono queste danze? Quale violenza ha 
investito 1’altare di Bromio dai molti suoni? Mio, mio e Bromio, io devo 
levare il grido, io devo percuotere (il timpano) correndo sui monti con 
le Naiadi come cigno che intona la melodia alata. E la Musa che ha fatto 
re il canto: Yaulos deve tenersi in secondo piano nella danza, da servo 
qual e; solo nelle baldorie e nei pugilati dei giovani ebbri che si battono 
davanti alie porte gli si consenta di occupare il primo posto. Caccia via 
lo strumento che ha il fiato dei rospo maculato, brucia quella canna che 
dissecca la saliva, che sciupa melodia e ritmo con il suo balbettio nei toni 
bassi, con il corpo sforacchiato dal trapano! Guardami: e questo il modo 
di muovere la mano e il piede, o signore thriambo ditirambo dai capelli 
ornati d’edera; ascolta la mia aria di danza dorica! 
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Ma il processo di rinnovamento musicale non si arresto, anche 
sc fino agli ultimi decenni dei v se colo rigu ardo sopr attutto il 
ditirambch 

NelTambito di queste nuove form e mnsicalj pi tm i py e il pen- 
siero di Damone, maestro e consigliere di Per i cle, che fu mandato 
In esiBo nel 444/43 a.C. forse per aver indotto lo stesso Pericle 


ii costruire rOdeon, uii e diflcio coperto ner gli s oettacoli di canto. 
con una spesa ec cess iva per il t esoro dell o Stato. Egli fu un perso^ 
naggio 3i primo pia no nel la cult ura a tenies e: in u n di scorso davanti 
itl consessodelllAreopago, qualche anno prima di essere esiliato, 
uveva esposto le sue teorie sulTimportanza Jella musica nelTedu- 
cazione. La sua dottrina prende le mosse dal principio fondamen- 
l ale della psicologia pitagorica, che cioe vi sia una sostanziale iden- 


lila tra lelcggi che regohmbTfappbrtTtra i suoni e quelle che rego- 
luno il comportamento nelTanimo umano. La musica puo incidere 
sui carattere, soprattutto quando esso e ancora plasmabile e mal- 
Icabile per la giovane eta (fr. 7 Lasserre); a necessario individuare 
fra i vari tipi di_melodie e di ritmi quelli che hanno il potere di 
educare alia virtUj alia saggezza e alia gi ustizia (fr. 6 Lasserre). Nel 
definire ed analizzare i generi delle harmoni ai Damone af ferm a che 
Nolo la dorica e la frigia Hanno una funzione pa ideu tica positiva 
per il comportamento valoroso in guerra e saggio e moderat o in 
pace (fr. 8 Lasserre). Anche in materia di ritmi egUconduce una 
indagine analoga, della quale pero non ronogeiamo j risnltatlpsap- 
piamo soltanto che essi erano c lass ificatjgecondp “generi” in base 
til rapporto tra tempi forti e tempi deboli: egli distingueva un “eno- 
plio composto” dei genere misto, pari e doppio insieme, dal “dat- 
lilo” e 3all’“ eroo ” (probabilmente 1’esametro) dei genere pari, p 
dal “giambo” e “trocheo” dei genere doppio (fr. 16 Lasserre). In 
un passo della Repubbtica flV, 424c = fr. 14 Lasserre) a Damone 
r attribuito anche un giudizio sui rapporto musica-societa che sara 
poi ripreso e sviluppato altrove dallo stesso Platonej non si deve 
imitare il modo di far musica se non si vuole correre il rischio di 
Novvertire anche le istituzioni e le leggi dello Stato. 

La posizione di Damone di fronte alia musica dei suo tempo 
f* chiara e coerenteT eglTaccefta le innovazioni che nel vi-v secolo 


ave vano fatto progredire la melodia dalla forma ripetitiva dei nomos 
a quella piu libera deWTmrmdnia in quanto‘fieHa'sosfanza~n6n n era 
venuta menola fedelfa alia tradizione; ma di fronte alie ulteriori 
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novita, che a p artire dalla met a dei v secolo i ditirambografi ten- 
tavano di introdurre nell a co mpo sizione dei loro canti per liberare 
la struttura della melodia dal vincolo dei genere ditirambico, uti- 
lizzando forme melodiche proprie di altri generi poetici, egli assume 
un attegglamento di netto ririuto: quello stesso atteggiamento che 
piu tardi assumera Platone verso i poeti-musici dei suo tempo che 
sovvertivano e confondevano le melodie tradizionali senza alcun 
riguardo al genere poetico cui esse attenevano. 

.Le sue idee esercitarono una profonda influenza sulla dottrina 
musicale dei secoli successivi: le sue considerazioni sui 1'ethos delle 
harmoniai in rapporto a ll’ed ucazione furono accolte da Platone e 
da Aristotele e condizionarono di conseguenza il pensiero elleni- 
stico e romano; la classificazione sistematica delle harmoniai secondo 
criteri etici oltre che formali costitul la base della teorizzazione 
musicale posteriore. Per il rilievo che fu attribuito al suo pensiero 
nelTelaborazione della dottrina musicale ellenistica e romana, e da 
supporre che il suo rifiuto di ogni novita al di fuori della tradi- 
zione abbia avuto un peso determinante suile teorie dei musico- 
logi, che nel disinteresse assoluto per la prassi musicale dei loro 
tempo dedicarono esclusivamente la loro attivita di ricerca ai pro- 
blemi di matematica ed etica musicale. 

E da rilevare inoltre che 1’attribuzione di un ethos alie varie 
harmoniai, cioe di un carattere che agisce emozionalmente in senso 
positivo o negativo sulFanimo umano, puo costituire un’ulteriore 
prova delTimpossibilita di restringere il significato di harmonia al 
valore di “scala modale, disposizione degli intervalli ali’interno del- 
1’ottava”: un valore che non basterebbe a giustificare i particolari 
effetti psicagogici delle diverse forme musicali cosi come essi ven- 
nero indicati da Damone. 


10 • Il dramma attico del v secolo 

Sulla musica dei piu antichi poeti tragici e comici abbiamo noti- 
zie generiche: Frinico, vincitore nel concorso tragico del 510 a. C. 
e che rappresento le Fenicie nel 476 a. C., e ricordato come com¬ 
positore di canti dolcissimi (Aristoph., Av., v. 750; Vesp., vv. 218 
sgg.) mutuati probabilmente dalla tradizione ionica e dalle melo¬ 
die rituali della Frigia (Aristoph., Av., vv. 746 sgg.). Piu specifica 
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Ia notizia che Frinico ed Eschilo non usarono il gen os cromatico 
(Ps. Plut., De mus. 20): essi evidentemente si m antenne m fpdeli 
al diato nico e all’enarmonico della tradizione d orica e frigia. 

Eschilo, nato nel 525 a. C., co etane o di P ind aro, fu attivo f ino 
al 458 acTAtehe; sTlrasferTpoi in Sicilia, dove ino ri nel 456 *. Le 
forme musicali dell e sue tragedie no n si discostarono dall a tra3T ~ 
zione piu a ntica dei nomoi. Aristofane nel IeRane pon e a confronto 
IT m odo di lar musica di Eschilo con auello di Eurip ide: nell a disputa 
l£a i due poeti, Eschilo e accusato d i co mporr e sempre l e stesse 
melodie (v. 1250) ed e deriso per 1’uso monotono della cetra nel- 
Facco mpagnamento dei canto lirico (vv. 1286 sgg.); Eyrigidebia- 
sima il suo rivale per l’uso mdiscriminato di canti «cost ruiti c on 
i nomoi citarod i ci» (v. 1281), e Dioniso che inter viene nella con - 
Icsa def inisc ele arie di Eschilo «melodie che si a ddicono a un mano- 


vale c he attinge l’acaua dal pozzo» (v. 1297),, alludendo fors e alia 
continua ripetizione de gli stessi moduli rit mici. Del resto . neDe sue 
l rage die iioh mancaho i riferimenti dirett i ai no mov. al nomos Ionic o 
(Suppi, v. 69), alio I alemo (Suppi, v. 115; Choeph., v. 424), all’A- 
cuto (Sept., v. 954), alTOrthios (Ag., v. 1153). I n un passo dei Per- 
liani (v. 958) Pallusione ai «lame nti M ariandini>> tigyarderebhe. 
sccondo uno scoho (Jo6oT"Aesch., Pers., v. 917), anche lo stru- 
incnto 31 accompagnamento. Pau l os M ariandino, dTorigi ne'asla- 
lica. dall’intonazione alta e dal timbro lamentoso. 

Sono tutti accenni ad un tipo di music a ch e ripfend eva gli schemi 
ilei camTtradlzipriali: una musjcg.Blfi. aHa iio.e dei ¥ secolo, nono- 
Htante la severita e la nobilia. deLcatattete^-Poteva appari re ormai 


anti quata. 

Riguardo al carattere delle melodie di Sofocle (496-405 a.C.) 
ulcuni elementi farebbe ro pensare che epli avesse recepito l e inno - 
vazioni ritmiche e musicali alie quali si e a ccennato a proposito 
ili Laso e di Pindaro: alludiamo in particolare all’impiego di metri 
c di ritmi piu variati rispetto ai canti di EscTulo, alia presenza neTTe 
Nue tragedie di forme corah come Yfiyporchema inconsuete nella 
lirica dr amm atica XSchoT. ^opET7'yTi.7'v'."59TJ7 aITa"lrequenza dei 
; proprie arie solistiche, eJeT duetti7 uifine - 
ie e di tirambiche oltre che_al queDe dpriche 
nel dramma attico ( Vita Soph., 23). A nche 
faum ento dei num ero dei c oreuti da d odici a quindici che gli v iene 
attribuito (Vita Soph. 4; Su(i)da, s.v. Sophocles) dovette in una 


canti monodici, vere i 
all’uso di melodie frig 
c mTxoIIdie consuete 
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certa misura comportare una ricerca di nuovi effetti di timbro e 
di volume nell’esecuzione dei canti lirici. Gli antichi ammiravano 
la dolcezza delle sue melodie (cfr. Schol. Aristoph., Pac., v. 531). 

Piu complesso il discorso suile forme musicali di Euripide 
(482P-406 a.C.): nelle diciassette tragedie e nelTunico dramma sati- 
resco che ci sono pervenuti, appartenenti tutti al periodo della sua 
maturita (1 'Alcesti, la piu antica, fu rappresentata nel 438, Ylfi- 
genia in Aulide dopo la sua morte), possiamo seguire i momenti 
della sua evoluzione nel modo di concepire la funzione dramma- 
tica della musica, che perde via via il suo carattere tradizionale 
di supporto melodico dei testo verbale per divenire elemento di 
connotazione espressiva di situazioni drammatiche, di emozioni 
e stati d’anImo soprattutto nei canti astrofici degli attori, liberi 
dal vincolo della responsione strofica propria dei canto corale. Le 
monodie, rare e poco estese nelle tragedie dei primo periodo, diven- 
gono sempre piu frequenti e assumono maggiore ampiezza confi¬ 
gurando la tragedia come un vero e proprio melodramma con arie 
e duetti. 

Una maniera di far teatro che non trovo subito il consenso dei 
pubblico e della critica: lo straripare della musica dal canto corale 
ai. canto a solo dei personaggi trovo in Aristofane un giudice severo 
e ostinato. Nelle Rane il poeta comico mette in bocca ad Eschilo 
accuse violente non prive di una mordace ironia quando gli fa dire 
che le arie euripidee avrebbero imitato «le canzoni delle puttanelle, 
i canti conviviali di Meleto [mediocre poeta, piu noto come accu¬ 
satore di Socrate], le arie per auloi di Caria, i threnoi e le musiche 
di danza» ( Ran ., vv. 1300 sgg.): Euripide sarebbe stato insomma 
un ameno «collezionista di monodie cretesi» (Ran., v. 849). Una 
critica polemica ed ostile che non gli perdonava 1’audacia di aver 
riempito i suoi drammi di arie popolari, lamentevoli, esotiche, che 
avevano il solo scopo di coinvolgere emozionalmente il pubblico: 
la sua musica avrebbe dissacrato il carattere solenne e severo delle 
gntiche armonie. Questa critica eccessiva e parziale sara piu tardi 
smentita dagli esiti musicali dei teatro ellenistico e dalla popola- 
fita di cui godette la tragedia euripidea a partire dal iv secolo a. C. 
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11 • Il nuovo ditirambo e la riforma musicale di Timoteo 

Nelle sue ultime tragedie, Euripide aveva accolto le mnovazioru 
inusicali degli autori di ditirambi e di nomoi citarodici, di Mel a- 
ilippide, Cressp, Frinide, Crnesia, Filosseno e soprattu tto di Timo- 
Ico di Mileto. La spinta alTulteriore rinnovamento dei genere diti- 
rumbico, come si e gia accennato ln precedenza a proposito di Laso 
c dei suoi contemporanei, era stata determinata con ogni probabi¬ 
li tk dallo sp irito di competfzione agonistica che animava i concor- 
rcnti delle Grandi Dionisie: i dieci autori delle composizioni pre- 
Ncntate ogni anno erano sempre piu stimolati a cercare nuove vie 
Ji canto, rompendo gli schemi defle forme tradizionali. Verso la 
meta dei v secolo Melanippide compose ditirambi senza respon¬ 
sione strofica (Aristot., Rhet. III, 1409b, 26 sgg.); Cres so vi inseri 
unche il dialogo pariato e il recitativo accompagnato dall’a«/dr, fa 
parakataloge cli ArcKfloco (Ps. Plut., De mus. 28). Frinide, che porto 
la sua spinta innovatrice nell’ambito defla musica solistica, uso nella 
stessa composizione piu di una harmonia (Pherecr., fr. 155, 14 sgg. 
Kassel-Austln): essendo un aBfle citarodo, rielaboro il nomos ter- 
pandreo trasfor man dolo in aria virtuosistica. Cinesia, uno dei ber- 
sagli di Aristofane (Av., w. 1377 sgg.; Lys., w. 838 sgg.; Ran., 
vv. 153; 1437; Eccl., v. 330), maturo 1’essenza stessa dei ditirambo 
introducendovi elementi esornativi dei tutto fuori genere (Pherecr., 
fr. 155, 8 sgg. Kassel-Austin); anche F ilosseno contribui a variare 
la natura dei canto ditirambico, mescolando Earmoniai e ritmi di 
genere diverso (Dion. Hal., De comp. verb. 19, 131) e introducendo 
canti a solo nel coro ciclico (Ps. Plut., De mus. 30). 

Ma il rappresentante piu famoso di questa rivoluzionaria scuola 
musicale fu Timoteo di Mileto (circa 450-360 a. C.), che porto fino 
in fondo il processo di rinnovamento iniziato dai suoi predeces- 
sori. Fu compositore molto fecondo di inni, nomoi, ditirambi e 
prooimia strumentali; famoso citarodo - era stato aflievo HTFri- 
nide -, porto sino ad undici il numero delle corde defla cetra (Tim., 
Pers., vv. 241-243) per adeguarne le possibilita espressive alie esi- 
genze dei suo virtuosismo e rinnovo la struttura ritmica dei nomos 
citarodico, intessendo elementi che erano propri dei genere diti¬ 
rambico in uno schema che manteneva le sequenze dattiliche del- 
1’antica citarodia, per non rompere totalmente con la musica dei 
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passato (Ps. Plut., De mus. 4). Di un nomos di Timoteo, i Persiani, 
che narra lo scontro tra Greci e barbari a Salamina, ci e conser¬ 
vato un lungo frammento da un papiro di Berlino dei rv secolo a. C. 
(PMG fr. 791), uno dei piu antichi che noi possediamo, nel quale 
non vi e traccia di partitura musicale sebbene esso sia contempo¬ 
raneo o di poco posteriore alia composizione dei nomos: un’ulte- 
riore conferma della tesi secondo la quale solo piu tardi si affermo 
l’uso di scrivere la musica sui testi poetici. Nell’ultima parte dei 
Persiani, Timoteo, pariando di se stesso e della sua opera, afferma 
di aver dato una maggiore espressivita della cetra «con i metri e 
con i ritmi dagli undici suoni» (vv. 229-231) e di aver aperto «il 
forziere segreto delle Muse, dai molti inni» (vv. 232 sg.). Eviden- 
temente 1’aumento dei numero delle corde gli permise di eseguire 
in uno stesso canto melodie dei genere diatonico, enarmonico e 
cromatico (cfr. G. Comotti, L’endecacordo di Ione di Chio, «Qua- 
derni Urbinati», n. 13, 1972, pp. 54-61). 

Significativa nel passo citato la distinzione tra «metri» e «ritmi»: 
e una testimonianza dei nuovo rapporto che si instaura fra le strut- 
ture dei testo poetico e le misure dei tempo musicale. In prece- 
denza il ritmo delTesecuzione era determinato dalTalternarsi delle 
sillabe lunghe e brevi nel testo verbale, il cui metro si imponeva 
come base ritmica della performance (cfr. p. 15): 1’andamento rit- 
mico era in tutto conforme alio schema metrico dei testo. Il carat- 
tere mimetico della “ nuova musica ” richiede invece la piu ampia 
liberta nei ritmi oltre che nelle melodie, per evocare con efficacia 
la varieta delle situazioni descritte nel testo: nei Persiani, a1 tumulto 
della battaglia e alia confusione della disfatta (vv. 1-97) fanno 
seguito i lamenti degli sconfitti (w. 98-161), la disperazione di Serse 
(vv. 162-195) e la gioia dei vincitori (vv. 196-201), in un succe- 
dersi di scene ricche di tensione patetica e drammatica. 

Anche 1’originalita e la molteplicita degli schemi metrici, dei 
lessico e delle strutture linguistiche testimoniano la ricerca di una 
espressivita mimetica. Accanto ai versi dattilici (tetrametro datt. 
catal. e acatal.: —ww —ww —ww— e— — ww — ww — ww) pro- 
pri dei nomos tradizionale, i dimetri coriambici (- ^ ^ — ^ ^ -) 
in tutta la gamma delle loro possibili variazioni e i metri giambi- 
ci, trocaici, cretici (- ^ -) puntualizzano i diversi momenti dei rac- 
conto, mentre le forme normalizzate dei dimetro (il gliconeo 
xx -v^-u^eil ferecrateo x x - ^ ^ - J) connotano la sezione 
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ultima dei carme, quella personale dei “ sigillo” (s phraqts). L’uso 
di arditi neol ogismi, di metaf ore, di parole. composte, laricerca 
ili effetti fonici (alEtterazioni e armonie imitative) e la caratteriz - 
zuzione attraverso es pressioni dial ettali.dfil persnnaggi harhari chg 
parlano in prima persona rivelano 1’esigenza di adeguare mimeti- 
cumente il Iinguaggioal diversi momenti delf evento drammatico. 

Nel ditirambo Timoteo introdusse parti solistiche,. passo da 
11 n'harmonia ali’altra e daTun genos alTaltro in continue metabolai 
i) modulazioni (Dion. Hal., De comp. verb. 19, 131); in un fram- 
mento fr. 796), il poeta afferma recisamente: «non canto 

cose vecchie, le mie nuove composizioni sono migliori: ora Zeus 
il nuovo re, mentre una volta lo era Crono; vadavia la vecchia 
Musa!». La contrapposizione tra la nuova arte e le forme tradizio- 
nali e netta e r a~dlc ale7~ 

Il pubblico ateniese non accolse s ubito con favore unanime questi 
nuovi modi di canto. Tlerprimo periodo della sua at tivita Tim o- 
leo si trovo al centro di polemiche vivaci (cfr. Plut., An seni sit 
respublica gerenda, 23), delle quali possiamo awertire gli echi anche 
nelle tirate antieuripidee di Aristofane (Euripide aveva sostenuto 
e incoraggiato Timoteo alTinizio della sua carriera), e in un fram- 
mento_dei Chironi di Ferecrate (Ps. Plut., De mus. 30 = fr. 155 
Kassel-Austin), nel quale le melodie di Timoteo sono definite «for- 
micai (di note) fuori norma», con metafora analoga a quelia («sen- 
tieri di formiche») che Aristofane (Tbesm., v. 100) usa per le arie 
di Agatone, il tragico che al pari di Euripide condivideva i prin¬ 
cipi innovator! Hei ditirambografi. 

A distanza di qualche decennio, quando ormai la “nuova musi¬ 
ca ” si era affermata, anche Platone fece sue le critiche e le accuse 
che i conservatori avevano mosso al poeta di Mileto. Ne lla Repub- 
blica (III, 397c sgg.; X, 595a sgg.), a proposito della funzione 
etica delTarte nel suo Stato ideale, egli prende in esame la poesia 
c la mus ica, assumendo una posizione di netto rifiuto nei con- 
fronti della “nuova musica” mimetica ed espressionistica che su¬ 
scita nelTuomo emozioni e passioni che ne turbano 1’equilibrio 
razionale. 

La dizione di tipo narrativo e per Platone piu positiva sui piano 
etico della dizione di tipo imitativo, nella quale i discorsi sono ripro- 
dotti in prima persona e 1’autore tende ad i mm edesimarsi nel pro- 
fagonista dell’azione narrata: 
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Se alia dizione [narrativa] si danno armonia e ritmo convenienti, non 
succede forse, pariando rettamente, di usare suppergiu il medesimo stile 
e una unica harmonia (perche piccole sono le variazioni) e cosl anche un 
ritmo uniforme? - E cosl, senz’altro, disse. - E il secondo aspetto [imi- 
tativo]? Non esige il contrario, ossia ogni sorta di harmoniai e di ritmi, 
se lo si deve esprimere a sua volta in maniera appropriata? e cio perche 
comporta le piu diverse forme di variazioni? - E proprio cosl. - Ora, 
tutti i poeti e in genere coloro che fanno qualche discorso, non finiscono 
per usare o l’uno o 1’altro di questi due tipi di dizione, oppure uno misto 
di essi? - Per forza, ammise. - E allora che faremo?, dissi io; accoglie- 
remo nel nostro Stato tutti e tre questi tipi, oppure uno non misto o quello 
misto? - Se prevale la mia idea, rispose, accoglieremo il tipo non misto 
basato sulTimitazione delTuomo dabbene. (Piat., Resp. III, 397b-d; trad. 
di F. Sartori). 

Sui piano musicale si deve dunque respingere ogni forma di 
variazione o modulazione delle harmoniai e dei ritmi, caratteristica 
della musica imitativa che deve sempre conformarsi ai mutamenti 
di carattere delle situazioni rappresentate: 

...se nel nostro Stato giungesse un uomo capace per la sua sapienza di 
assumere ogni forma e di fare ogni imitazione, e volesse prodursi in pub- 
blico con i suoi poemi, noi lo riveriremmo come un essere sacro, meravi- 
glioso e incantevole; ma gli diremmo che nel nostro Stato non c’e e non 
e lecito che ci sia un simile uomo; e lo manderemmo in un altro Stato 
con il capo cosparso di profumi e incoronato di lana. (Piat., Resp. III, 
398a; trad. di F. Sartori). 

Ma le nuove tendenze artistiche si erano ormai affermate: i com¬ 
positori, liberi dai vincoli dei genere musicale, istituivano un nuovo 
rapporto tra testo poetico e melodia, con il predominio assoluto 
di quest’ultima. 

La partitura musicale divenne piu complessa: la sua esecuzione 
non pote piu essere affidata a semplici dilettanti, ma richiedeva 
l’abilita e il virtuosismo vocale e strumentale dei professionista; 
poiche i coreuti non avevano la stessa preparazione tecnica dei vir- 
tuoso, la funzione dei coro fu ridotta anche nello spettacolo dram- 
matico. 

Questa nuova impostazione della performance musicale e enun- 
ciata con molta chiarezza dalTautore dei Problemi attribuiti ad Ari¬ 
stotele: 

Perche i nomoi non erano composti in forma strofica come gli altri 
canti corali? La ragione non sara che i nomoi erano eseguiti da solisti 
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e, poiche questi erano capaci di mimesi e in grado di dilungarsi in essa, 
il canto ne risultava lungo e molteplice nelle sue forme? E pero al modo 
delle parole, anche le melodie seguivano la necessita della mimesi variando 
di continuo. Che Timitazione doveva esser fatta piu con le melodie che 
con le parole. Quindi anche i ditirambi, dacche son diventati mimetici, 
non hanno piu antistrofe, mentre prima 1’avevano. La ragione e che in 
antico solo i cittadini liberi formavano i cori, e pero era difficile che molti 
cantassero nel modo degli attori di professione, per cui i canti venivano 
eseguiti su un’unica scala. E difatti e piu facile ad un solista che ad un 
complesso eseguire molte variazioni, e al virtuoso piu che a chi mantiene 
Yetbos. Percio i loro canti erano piu semplici. E il canto antistrofico e 
semplice: obbedisce ad un numero fisso e viene misurato unitariamente. 
Per la stessa ragione le monodie degli attori sulla scena non sono anti- 
strofiche, ma tali sono quelle eseguite dal coro: giacche 1’attore e un vir¬ 
tuoso e un imitatore mentre per il coro la mimesi e minore (Ps. Aristot., 
Probi. XIX, 15; trad. di G. Marenghi). 

Ed e significativo che anche Aristofane, contemporaneo di 
Timoteo e avversario, come si e detto, della “nuova musica”, nel 
corso della sua carriera di autore teatrale ridusse sensibilmente il 
numero e Pampiezza delle parti affidate al coro - rinunciando nelle 
ultime commedie persino alia pambasis - e diede invece spazio ai 
canti lirici degli attori. 

A differenza di Platone, che aveva espulso dalla sua citta ideale 
ogni forma di arte mimetica, Aristotele negli ultimi capitoli della 
Politica (VIIT, 1339b, 10 sgg.) da una valutazione sostanzialmente 
positiva della musica dei suo tempo. Egli afferma che Teducazio- 
ne musicale deve procurare alTuomo un dignitoso godimento nei 
periodi di riposo, oltre che favorire lo sviluppo di un carattere moral- 
mente irreprensibile e guidarlo alia sag gezz a. 

La musica deve dunque proporsi come scopo anche il conse- 
guimento dei piacere, e ogni tipo di melodia, anche quella che Pla¬ 
tone non accoglieva nel suo Stato ideale, ottiene cosl un ricono- 
scimento della sua validita: 

...bisogna dare ah’artista la liberta di scegliere una musica che si possa 
adattare anche a questo tipo di spettatore [lo spettatore volgare, appar- 
tenente al ceto dei manovali e degli operai]. (Aristot., Pol. VIII, 1342a, 
26 sgg.; trad. di C. A. Viano). 

Del resto, anche i canti che perturbano fortemente 1’animo attra- 
verso 1’imitazione di passioni violente hanno un effetto benefico 
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di liberazione catartica: si deve insomma far uso di tutte le melo- 
die, ma con diversi fini. 

Per 1’educazione etica dei giovani, le piu adatte sono Vharmo¬ 
nia dorica e la lidia; la frigia, ammessa da Platone, sembra ad Ari¬ 
stotele troppo entusiastica ed orgiastica. L’insegnamento musicale 
deve fornire i mezzi per giudicare con competenza sulla bellezza 
dei canti e per goderne rettamente: una forma di istruzione che 
prepari alTascolto competente piuttosto che alTesecuzione diretta. 
Anche qui Aristotele mostra di tenere conto della realta dei suo 
tempo che aveva limitato in uno spazio molto ristretto il dilettan- 
tismo musicale. Tuttavia nei confronti delTattivita professionistica 
egli mantiene un atteggiamento di distacco o di rifiuto in quanto 
essa trasforma chi la pratica in «volgare manovale» (VIII, 1340b, 
20 sgg.): una considerazione che puo in parte spiegare il disinte- 
resse dei teorici per la tecnica e la pratica delle composizioni ed 
esecuzioni musicali che in epoca ellenistica erano divenute appan- 
naggio esclusivo di professionisti. 


12 • L’eta ellenistica 

La “ rivoluzione ” iniziata dai ditirambografi dei v secolo e da 
Timoteo condiziono la cultura e le istituzioni musicali dei Greci 
e dei Romani sino alia fine dei mondo antico. Le forme tradizio- 
nali dello spettacolo musicale subirono sensibili modificazioni: nella 
commedia 1’elemento musicale e orchestico fini quasi per scompa- 
rire, a parte qualche canto lirico affidato agli attori, come nella 
Theophoroumene di Menandro (p. 146 Sandbach); il coro intervenne 
solo negli intermezzi tra un atto e 1’altro, con esecuzioni che non 
avevano alcun legame di contenuto con 1’argomento della rappre- 
sentazione secondo una prassi gia instaurata da Agatone per la tra- 
gedia (Aristot., Poet. 18, 1456a 30). 

A partire dal iv secolo si impose un nuovo tipo di spettacolo, 
un vero e proprio recital di un virtuoso ( tragodos ) che cantava e 
mimava con 1’accompagnamento strumentale testi originali o, piu 
spesso, ripresi dal repertorio drammatico dei v secolo. Si trattava 
quasi sempre di copioni antologici che raccoglievano passi di una 
stessa tragedia o anche di tragedie diverse, dei quali ci sono stati 
conservati significativi esempi: il Pap. Leid. inv. 510 (meta dei m 
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«ecolo a.C.) contiene mVantologia di canti Jiriti ddlllfkema in 
Aulide di E uripide con la partitura musicale. Prqprjp in relazione 
dll'ab bandono delle linee melodiche tradizionali nacque nel iv-m 
•ecolo 1 ’esigenza di scrivere la musica: ma l'uso della notazione , 
come si & visto, no n si diffuse mai al di fuori della ristretta cerchia 
ilcl musici e'atton orofessionistT" 

Inni cultuali e carmi lirici. monodici e corali, destinati alie diverse 
occasioni della vita so ciale, continuarono ad ess ere eseguiti nefle 
pcrformances pubbliche: ci riferiamo soprattutto ai due lnmUet- 
flci, dei n secolo a. C. (cfr. p ~Sj Z composti mp eomem cretici' 
Costruiti s econd o i moduli melodici della musica tradiz ionale. 

I rapsodi, cantori proTessionisti che in epoca ellenistlc a erano 
•pesso a ggregati alie comp agnie teatrali, can tavano c on accompa- 
unament o musicale testi originariament e destin at i per lo piu alia 
recitazione o alia declamazione, come quelli di Omero, Esiodo, 

A rchiloco7Mimnermo7FbcilIde*CAtHen.7 XIV 32 Oc]Tln numerose 

licrizio nfe docum e ntata 1’att mja, dijjQ£t].fi.IDUsicLcbie attenua» 
premi* e onori in diverse citta greche per le loro esibizio ni art isti - 
cfie (cTrrMTGuarducci, Poeti vaganti e conferenzietT3efl’eid ■asr 
stica, «Atti R. Acc. Naz. Lincei», Cl. sc. mor., s. VI, vol. 2, 1927- 
29, pp. 629-665). 


Dopo Timoteo, gli storici della musica greca e gli eruditi non 
ricordano piu nessun compositore famoso, ma solo nomi di virtuosT 
dd cant o e ^l T esecuzione s trument ale: i Tpubb lico ammnrava TaBF 
liti te cnica dei cantori e degli sjrumgntisti, consacrata dalla vittb- 
tia negli ag oni musicali che era no organizzati p eriodicamente in 
occasione di feste soIenni. 13alie iscrizioni celebrative sappiamoche 
festivals si tennero regolarmente dal iv-m secoloa. C. mpoiin'm6lfe' 
citt a dell’area elleni ca come Orcomeno, Tespi,15ropo~Teo7CIub. 
A Delf i gli agoni tea trali e i concorsi di c antanti s olistlnei Sotena, 
le. feste istituite~neT 279* aXIoer ncordare la . sconfitta'del GUa ti 
che avevano tentato di saccheggiare il santuario di Apollo, richia- 
mavano da tutto il mondo jreco compagnie di virtuosi («corpora- 
zToni di artisti dionisiaci») che c omprendevano attori tragici (tra- 
god6i) e comici ( komodoi ), citarodi, aulodi, coreuti, istruttori, rap- 
godi(cfr. G. M. Sifakis, StuSies in tbe History of Hellenistic Drama, 
p. 63 sgg.; B. Gentili, Lo spettacolo nel mondo antico cit., p. 13 
sgg.). Queste compagnie , la cuijromposizione variava secondo le 
esieenze dei repertorio, davano soettacoli in tutti i centri piujmpor- 
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tanti dei mondo ellenizzato: esse diffusero nelPeta ellenistico- 
romana la conoscenza dei testi drammatici della tradizione clas¬ 
sica, sia pure rielaborati ed adattati alia nuova prassi teatrale; fu 
soprattutto attraverso la loro attivita che anche 1’Italia meridio¬ 
nale e la stessa Roma conobbero queste forme di spettacolo (cfr. 
B. Gentili, Lo spettacolo nel mondo antico cit., p. 4 sgg.). 

In epoca ellenistica fiorirono anche scuole che preparavano i 
giovani ad una specifica attivita musicale: un’iscrizione di Teo 
(CIG II 3088) ci fornisce indicazioni suile discipline che erano 
impartite, dalla tecnica citaristica e citarodica alia ritmica, alia 
melica, alia recitazione comica e tragica; in questo modo si assicu- 
rava la continuita delTeducazione teatrale e musicale. 

Per le esigenze dei nuovo modo di far teatro, che richiedeva 
per la parte musicale coloriture e timbri diversi secondo la natura 
dei testi presentati, si diffuse sempre di piu la pratica della synau- 
lia (1’accompagnamento di strumenti a fiato e a corda che suona- 
vano assieme), della quale abbiamo gia trovato testimonianze in 
Pindaro (cfr. p. 31), e che porto in epoca imperiale alia costitu- 
zione di vere e proprie orchestre: Seneca (Ep. 84, 10), a proposito 
di una esecuzione musicale, si dimostra impressionato dal numero 
dei coreuti («sono piu i cantori nei nostri concerti che gli spetta- 
tori nei teatri di una volta») e dei suonatori, che occupavano tutta 
la scena e perfino il sommo della cavea. Ma nonostante 1’uso con¬ 
temporaneo di vari strumenti non si determino tuttavia quel feno- 
meno delTarmonia e della polifonia che e proprio della musica 
moderna: non lo determino neppure 1’invenzione da parte di Cte- 
sibio di Alessandria (m secolo a. C.) dell’organo idraulico ( hydrau¬ 
lis ), uno strumento molto simile agli organi attuali nel quale il rifor- 
nimento di aria alie canne era assicurato da un meccanismo che 
utilizzava la pressione dell’aequa. 


13 • La teoria musicale 

Per tutto il periodo ellenistico e romano, da Aristosseno in poi, 
i teorici continuarono a muoversi sulla linea tracciata dai Pitago- 
rici e da Damone senza tener conto delle conquiste musicali dei 
loro tempo: essi approfondirono la ricerca sui valori matematici 
degli intervalli e sulla loro disposizione ali’interno dei tetracordi, 
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ilcfinirono i v ari siste mi 
u>rdi e conwmiaimQ- a 


format i dall’u nione di due o piu tetra- 
iscutere i problemi d elTef^os musicale . 

Poiche in epo ca ellenistica e romana la musica arca ica e clas¬ 
sica n on era piu esegmtal sTpcrseTancKe resatta n ozione di harmo¬ 
nia , quale era stata teorizzata nel passato da Laso ad Aristotele 
Tcfr. p. 26 .sgg.). Closl if termi ne harm onia nella tradizione pitago- 
rica da Filolao in poi (cfr. Nicom., Ench. 9, p. 252, 3 sggTJan) 
defini restrittivamente 1’intervallo di ottava, entro il quale erano 
q)mpr esiisimniirell^accoT^fura delTa cetra: in Arist ossenoinvece 
designo il genos enarmonico (cfr. p. 28), cioe uno solo dei caratteri 
die concorrevano in passato a definire le harmoniai, in particolare 
Iu frigia (cfr. p. 28 sg.). Le denominazioni delle antiche harmoniai 
- dorica, eolica, frigia, lidia, ionica - servirono anche per indicare 
$ distinguere i tonoi o tropoi, scale che si differenziavano per le 
ultezze relative dei suoni, e che trasferivano all’interno deT sistema 
perfetto immutabile di due ottave tutti gli aspetti che potevano 
assumere i quattr o te trac o yd? fnngmhti aulue a Se la, posi - 
zione dei diversi tonoi e tropoi in quest’ambito e i loro rapporti 
reciproci non erano ancora ben definiti jd,. tempo di Aristosseno 
(EI. harm. il, 37 sgg., p. 46, 17 sgg. Da Rios), piu tardi, in epoca 
romana, ciascuno di essi trovo una sua collocazione nel sistema per¬ 
fetto e fu descritto nelle tavole di notazione (cfr. Alyp., Isag. 1 sgg., 


p. 367 sgg. Jan). 

Alie scale cosl definite furono attribuiti quegli stessi caratteri 
di ethos musicale che Damone e i suoi seguaci avevano individuato 
nelle omonime harmoniai (Ptol., EI. harm. II, 7, p. 58, 7 sgg. Diiring). 
Vi fu pero anche chi non riconobbe alia musica alcun valore etico, 
come 1’anonimo autore dei Pap. Hjbe h l, 13 (v. Lettura n. 4) e come 
1’epicureo Filodemo di Gadara (i secolo a. C.),il quale, in polemica 
con lo stoico Diogene di Babilonia, affermava che nella mousike 


la melodia e il ritmo senza p&role non possono avere una funzione 
etica (De mus. IV, p. 64 sgg. Kemke). 

Il primo musicologo delTeta ellenistica fu Aristosseno di Taren¬ 
to, discepolo di Aristotele: le sue oper e costituiron o.il fo ndamento 
di tutta la teoria musicale successiva. N egli Elementa harmonica , 
dopo aver definito il proprio terreno d’indagine (lo studio degli 
intervalli, dei tetracordi e dei sistemi), egli individua gli elementi 
della melodia e i gene (diatonico, enarmonico e cromatico) dei tetra¬ 
cordi. Aristosseno sostiene che il calcolo dei rapporti esistenti tra 
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i diversi suoni e la misura delTampiezza degli intervalli non bastano 
a spiegare i fenomeni musicali e ad indicare i caratteri della cor- 
retta composizione, ma per la comprensione della musica sono 
necessari soprattutto 1’orecchio, l’intelletto e la memoria che per- 
mettono a chi ascolta di percepire i rapporti tra le note nella loro 
guccessione (EI. harm. II, 31 sgg., p. 40, 12 sgg. Da Rios): pur rico- 
noscendo il valore della ricerca matematica che era stata iniziata 
e portata avanti dai Pitagorici, egli pone in grande evidenza il ruolo 
insostituibile della percezione sensibile per giudicare i fenomeni 
tnusicali che sono dinamici e non statici. 

Nel terzo libro degli Elementa Aristosseno approfondisce 1’analisi 
dei tetracordi con particolare riguardo alia definizione dei gene, 
considerando le diverse forme che i tetracordi stessi possono assu¬ 
mere secondo la collocazione delle due note intermedie; manca 
invece nella sua opera ogni accenno alie harmoniai. 

Negli Elementa rhythmica, l’opera nella quale considera i valori 
cronici dei testo poetico nelTesecuzione musicale, Aristosseno defi- 
nisce i diversi generi ritmici in base al rapporto matematico tra 
la durata dei tempi forti (tempi in battere) e dei tempi deboli (tempi 
in levare): genere pari (rapporto 1:1), doppio (2:1) ed bemiolio 
(3:2). Il genere epitrito (rapporto 4:3) e da lui considerato arit- 
mico (EI. rhythm., p. 25, 14 sgg. Pighi): non cosi da Aristide Quin¬ 
tiliano (Demus. I, 14, p. 34,13 sgg. Winnington-Ingram), che, sia 
pure con qualche riserva (De mus. I, 14, p. 33, 30 Winnington- 
Ingram), lo pone sullo stesso piano degli altri tre generi. 

Per Aristosseno, anche nelTanalisi ritmica e determinante il giu- 
dizio fondato sulla percezione auditiva (aisthesis; cfr. EI. rhythm., 
p. 17, 8 sgg.; 17, 28 sgg.; 18, 23 sgg.; 19, 26 sgg., eccetera Pighi): 
in effetti, il suo discorso non riguarda la struttura metrica dei verso, 
determinata in modo fisso dalla quantita delle sillabe, ma la confi- 
gurazione ritmica che la poesia assume al momento delTesecuzione 
musicale, non piu vincolata dopo Timoteo ai valori temporali dei 
testo verbale. 

I trattati sulla musica dei periodo piu tardo contengono qual¬ 
che elemento originale non tanto nelle definizioni e negli enun¬ 
tiati teorici, che ricalcano per lo piu gli schemi pitagorici ed ari- 
stossenici, quanto nelle considerazioni sui valore educativo della 
musica e in generale sui rapporti tra musica e filosofia. Opera pre- 
ziosa per completezza e qualita dell’informazione e il De musica 
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ili Aristid e Quintiliano, che si ritiene ge neralmente vissuto nel 
II secol o macfiePse co ndo una diversa valutazio ne degli el ementi 
iTonologici apparte rrebbe invece al iv secolo (cfr~ L. ZanonceDi, 
La filosofia musicale di Aristide Quintiliano , «Quaderni Urbinati», 
n. 24, 1977, pp. 87-93). Nel primo libro, dopo aver definito la 
musica e le sue parti, 1’ autore e spone sommariamente i principi 
ilclla teoria musicale secondo gli scKerru aristdssemci ma con una 


problem atica pifr ampi a: egli considera nefleUnee generaE anche 
1 rapportitra me!o3ia‘e testo poetico (De mus. T, 12, p. 28, 8 sgg. 


Winnington-Ingram) e introducenella sua op era anche Je tavole 
ilclla notazione musicale. Nei capitoli che tratt ano dei ri tmo e de i 


metro p oetico (Demus. I, 13 sgg., p. 31, 3 sgg. Winnington-Ingram) 
Aristide Quintiliano distingue ladottrina piu antica.dei cosiddetti 

che nelle loro analisi non avevano ope- 
schema ritmico e sc hema metrico in 
i|uanto e ssi coincisero nelTus o musicale arcaico e classico fino d 
Icmpo dS Timot eo, da qu ella dei me tricolo g i e dei ritmicologi. che 
consideravano gli uni la figura metrica dei testo, gli altri la sua rea- 
flzzazione ritmica nel canto. 


symple kontes, di coloro cioe 
ruto alcuna distinzione tra 


Anche se i suoi enunciati teorici non _gresentano sostanziali 
novita di impostazione rispetto alia dottrina ritmic a e metrica pre- 
ccdente, la sua opera si segn ala per la chiarezza e la sistem aticita 
ilcll^spos izion e; e ssa p r ende in esame an che struttur e ritmiche qual i 
1 ritmi epitritidiDe mus. I, 14, p. 33, 30 sgg. Winnington-Ingram), 
1 ritmi comp osti e misti (De mus. I, 14, p. 34, 19 sgg. Winnington- 
Ingram) e i ritmijrr^ionali (De mus. I, 17, p. 37, 24 sgg. Win¬ 


nington-Ingram), quelli cioe per i quali non si puo indi viduare un 
l upporto costant e tra t empo forte e tempo debole (De mus. I, 14, 
p, 33, 21-22 Winnington-Ingram). L’ope ra di Ar istide Quintiliano 
contiene una dottrina ritmica progredita rispetto ad Aris tosseno: 
toncor da con Tanomm o trattato di ri tmica di un p apiro d ei m sex . 
(Pap. Oxy. 9 + 2687) nel quale sono orese in esame le possibili rea- 
(Izzazioni ritmiche dei metri cretici, coriambici (-ww-) e d at- 
(llici, un testo che gli editori hanno attribuito ad Aristosseno, ma 
idTe appartiene senz’altro ad un autore che usa Ia terminologia 
ipcnica e ii lessico di Aristide Q uintiliano (cfr. B! Gentili, La me~ 
trica greca oggi: problemi e metodologie in Problemi di metrica clas¬ 
sica, p. 18). 
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Nel secondo libro dei suo trattato 1’autore considera la funzione 
paideutica della musica e in generale gli effetti che i diversi tipi 
di musica producono sull’ animo umano. Gia all’inizio dei primo 
libro Aristide aveva affermato che dialettica e retorica possono gio- 
vare ali’anima solo se la trovano gia purificata dalla musica (De 
mus. I, 1, p. 2, 3 sgg. Winnington-Ingram); nei primi capitoli dei 
secondo libro egli definisce la musica come la disciplina-guida per 
1’educazione dell’elemento irrazionale dell’anima, collocandola nella 
stessa posizione di primato che occupa la filosofia per 1’elemento 
razionale (De mus. II, 3, p. 54, 27 sgg. Winnington-Ingram). La 
mousike - intesa come unione di parola, melodia e danza - eia 
piu efficace di tutte le arti per 1’educazione delTuomo. La pittura 
e la scultura producono effetti limitati poiche presentano alia vista 
solo una raffigurazione statica della realta; la poesia senza melo¬ 
dia e danza agisce sulTanimo attraverso Tudito ma non sa destare 
il pathos ne tanto meno far sl che esso si adegui agli argomenti trat- 
tati. La mousike invece educa per mezzo della parola, della melo¬ 
dia e della danza, che e una rappresentazione mimica delle azioni 
fondata sui ritmo; agisce attraverso Tudito e la vista, realizzando 
il grado piu elevato di mimesi in modo dinamico e non statico (De 
mus. II, 4, p. 56, 6 sgg. Winnington-Ingram). Aristide Quintiliano, 
a differenza di Filodemo, ammette Tesistenza di un ethos anche 
per la pura melodia (De mus. I, 12, p. 30, 20 Winnington-Ingram), 
ma considera Tunione di poesia, melodia e danza come la forma 
artistica piu compiuta e insieme piu utile alTeducazione poiche 
ognuna di esse esercita in questo senso una funzione complemen- 
tare alie altre. 

Il dibattito, come abbiamo veduto, tra chi negava il valore etico 
della mousike (Filodemo) considerando melodia e ritmo come meri 
strumenti di piacere, e chi (Aristide Quintiliano) le attribuiva invece 
una funzione primaria sui piano educativo, aveva in sostanza quelle 
stesse motivazioni di ordine moralistico e razionalistico che a 
distanza di molti secoli saranno a fondamento di tutte le polemi- 
che sui rapporto musica-poesia e in particolare sui melodramma 
nella cultura italiana e francese dei xvn e xvm secolo (cfr. E. Fubini, 
Uestetica musicale dal Settecento ad oggi, Einaudi, Torino 1974 5 , 
pp. 15-59). 

Nello stesso capitolo dei De musica Aristide Quintiliano sostiene 
che per Timitazione si devono proporre nella performance i carat- 
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in i nobili e virili dei p ensieri e dei discorsi come pure delle melo - 
ilic c dei ritmi. L’origine platonica di questi principi e e vidente. 
Mu nel De musica troviamo echi di altre dottrine, neopIatonicKe, 

neTterzo libro, 


«fere celesti e l a musica terre na (cfr. L. Zanoncelli, La filosofia musi¬ 
cate di Aristide Quintiliano cit., pp. 52-72). 

Elementi della cosmologia neopitagoricaje neoplatonica sono 
presenti anche nel De institutione musica diSeverino Boezio (v 
«ccolo) l soprattutto^e Pa distinzione cRe eglT opera tra musica mun- 
tlana, musica hu mana e musica instrumentorum : la prima e 1’arm o- 
Uia dell^u myer sQ che nasce dal movimento dei cieli e degli astri 
r che nonjjuo esser e percepita da orecch io mortale : la seconda e 

poreo e l’elemento s pirituale; la terza e la musica delle voci e degli 
NlrumentfTTX? inst. mus. I, 2, p. 187, 18 sgg. Friedlein). 


rie analogie 
la musica delle 


uropitagoriche,' penpatetiche e stoiche, soprat tutto 
lici quale Anstide^DuintiCano"considera i ranoor 
Ini la natura dei cosmo e la natura dell’uomo, tra 
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.Nel corso dei m sec olo a. C. si fece piu sensibile 1’infl u enza della 
\ iillura gr eca netf ambiente rom ano per i co ntatti se mpre p iu fre- 
ijucnti che Roma st abili con 1’I t alia meridi onale soprattutto dopo 
Im vittoria su Taranto e la pri ma gue rra pu nica. Ma f in dall’ep oca 
ilrllu sua fon gazione^RomTe il Lazio avevano avuto conta tti f re- 
ijiicnti con n mondo greco, come provano i ritrovamenti di cera- 
mlche submicenee, protocorinzle e georne"tnche, in diverse Ibca- 
]|lh della region e (cfr. £7 La Rocca, Note suile importazionigrecBe 
In territorio laziale nelVvm secolo a.C., «La parola dei passato», 
n. 177, 1977, pp. 375-397); la civilta gre c a era p enetrata nelT lta- 
Hm centrale anc he attraverso la m e diazione degli E truschi che 
r«crcitarono*una influenza determinante sylla formazione delTe isti- 
luzioni civili e religiose dei Romani nel periodo regio. 

Sappiamo che a Roma e nel Lazio si svilupparonoTorme di canto 
tlluale, monodico e corale, ma delle antiche forme musicali non e 
yonserv ata ness una testimonianz a, ne di retta n6 indiretta; ci rimane 
«iilo qualche frammento de i testi cant ati e indicazion i abbastanza 
vughe sui modi di esecuzione dei canth Si trattava di carmi sacrali 
(Carmen Fratrum Arvalium, Carmen Saliare ) che si facevano risalire 
nl tempo dei primi re di Roma, canti con viviali di argomento epico- 
Horico (carmina convivalia) accompagnati dalla ‘titna Wo strumento 
corrispondente ali 'aulos dei Greci), c anti in onore dei generali vit-. 
loriosi (carmina triumphalia), lamentation i fu nebri (neniae). 

Gli spettacoli teatrali fino alrv secolo a.C. ebbero le caratteri- 
«tiche proprie delle manilf estazioni d ramma tiche di tntte Te popo- 
lnzioni primitive: laloro r icor renza era deter minata dal ritmo dei 
luvori agricoli. avevano motivazio rii pi nalTe si fondiivan o sull r im - 
prowisazione. flcanto e la danza accompagnavano le battute scher- 
gose e spesso mordaci cKejpi attori scambiayano con gli spetta- 
(ori (Fescennini); si rappresentavano anche farse paesane (Atellane) 
che lasciavano la piu ampialHserta di imprpyyisazipne ai protago- 
nisti. Nel 364 a.C. furono istituiti in Roma ludiscenici per far ces- 
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sare una pestilenza che aff ligge va la citta: attori etruschi {ludio¬ 
nes) danzarono accompagnati dal suono della tibia. Essi vennero 
imitati dai gioyani romani» cKe ag gl unsero alia danza un canto rit- 
micamente variato sulTaria intonata dal tibicine: furono denomP 
nati histriones da ister che presso gli Etruschi indicava il danzatore; 
le loro composizioni furono chiamate saturae (Liv. VII, 2, 3 sgg.). 

Questi generi di spettacoTo improvvisato furono popolari in 
Roma fino alia meta dei m secolo a. C. quando 1’occupazione del- 
1’Italia meridionale e della Sicilia, dopo la prima guerra punica, 
porto i Romani a contatto diretto e-continuo con le manifestazioni 
teatrali dei Greci: alie forme tradizionali di spettacolo si sostitui- 
rono rappresentazioni di tragedie e commedie in latino, i cui schemi 
ed argomenti erano pero ripresi dal repertorio classico greco, soprat- 
tutto da Euripide e dai poeti.della Commedia nuova come Menan¬ 
dro, Difilo e Filemone. II primo autore di questo nuovo corso dei 
teatro romano fu Livio Andronico, un greco di Taranto portato 
a Roma com e sc hiavo e in seguito liberato; egli apri la strada a 
prtti gli altri poeti come Nevio, Ennio, Plauto, Cecilio Stazio, Pacu- 
vioj Terenzio, Accio che nel corso dei m e dei n secolo a. C. furono 
i protagonisti della vita culturale romana. 

II repertorio teatrale greco era conosciuto in Italia soprattutto 
attraverso le rappresentazioni degli artisti dionisiaci, che avevano 
costituito compagnie anche nelle principali citta della Magna Grecia 
(cfr. B. Gentili, Lo spettacolo nelmondo antico cit., p. 5); ma i loro 
copioni, come si e gia detto, non rispettavano le strutture origi¬ 
nali e 1’integrita dei testi classici, sui quali essi intervenivano con 
tagli, trasposizioni, sostituzioni di interi passi con altri ripresi da 
opere diverse. Anche gli autori romanj, soprattutto i poeti comici, 
si comportarono in modo analogo nei confronti degli originali greci 
che tradussero in latino: usarono la tecnica della contaminatio, che 
consisteva appunto nelTintrodurre nella trama di una commedia, 
ripresa da un determinato testo teatrale greco, intere scene mutuate 
da altre commedie greche dellq stesso o di un altro autore (cfr. B. 
Gentili, Lo spettacolo nel mondo antico cit., p. 24 sgg.). Anche nella 
suddivisione delle parti recitate {deverbia) e cantate {cantica) essi 
non si mantennero fedeli al testo greco, ma affidarono al canto 
qnche quei versi che nel modello originale erano destinati alia reci- 
tazione, come, ad esempio, nella Medea di Ennio e nel Plocium 
di Cecilio Stazio (cfr. B. Gentili, Lo spettacolo nel mondo antico 
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i II., p. 28 sgg.). Qualcosa di s imile fac evano anche i virtuosi grec i. 
i mundo mettevano in musica 

■ 1 . | - -H- IWW -fl*"*"" 

metro che nel teatro classico 
Osi. 1413, dei i-n secolo; cfr. S. Eitrem-L. Amundsen-R. P. Win- 
nington-Ingram, Fragmenti ofunknown Greek tragic texti with musical 
mtation (P. Osi. inv. No. 1413), «Symbolae Osloenses», n. 31,1955, 
pp. 1-87; B. Gentili, Lospettacolo nel mondo antico cit., p. 19sgg.). 

In q ueste elaborazioni teatrali la musica ebbe certa mente un 
molo di no tevol e rilievo. Nel la traeedia. le parti c antate, monodie 
c duett i, si alternavano al dialogo par iato, co me ind icano i fram- 
menti in metro lirico che ci sono pervenuti e la testimonianza (se 
ve essere riferita anche agu spettacoli tragici) secondo la quale 
Livio Andron ic o, nell’ultimo periodo della sua attivita di c ompo- 
sitore-attore, si sarebbe riservato sulla scen a il pariato e 1’azione 
mimic a, affidando il canto ad un solista piu giov ane (Liv. VII 2, 
8 sgg.) . Non si puo in vece af fer mare con certezza che l a tragedia 
romana compren desse normalmente anche canp corali r anche s^ . 
In qu klcKe~3r a mma afeune parti furono affidate al coro (cfr. Enn., 
'iphig., w. 183-190, p. 44-45 Ribbeck; Pac., Niptra, vv. 259-262, 
p. 126 Ribbeck; Pompon., inc. fab. 5-11, p. 268 Ribbeck), tanto 
piu che 1’orchestra^ riservata al coro nel te atro greco, nel teatro 
romano era invece occup ata dai seggi degli spettatori piu autore- 
volirun a solo de i tibicen Introduceva spesso lo spettacolo e gl i 
asco ltato ri piu preparati sapevano riconoscere la tragedia. prim a 


Je 


passi ditr agedie in trimetri giambic i. 
era aSidato al pariato (come nel Pap. 


ghe n e fosse ann unciato il t itolo, dal le pr im e note dello st rumento 
(Cic., Acad. Pr. II, 7, 20). 

Anche nella co mmedia i cantica s i alternavano frequentemente 
ai deverbia, come risulta evidente^dalTesame de i metri di Plaut o 
e TerenziP; il predomimo delle parti cantatedai s olisti suite parti 
recitateaflimllb quasfia^ necesslta defigjTI^ 


m ezzo lirico: f ra un atto e 1’altro po te vano invece inserirsi esecu- 
zioni strumentali, come nello Pseudol us di Plauto (v. 573a: «tibi¬ 
cen vos interibThlc clelectaverit»). L’accompagn amento dei canti 
e ra generalmente affidato a lie tibiae, il doppi o aulos: le didascalie 
delle commedie di Terenzio indicano per ciascuna di esse il parti- 
colare tipo di strumento impiegato, le tibi ae pares d i e guale lun- 
ghezz a, \fTtibiae imparescfcie suonavano probabilmente adinter- 
vallo di ottava I’una dalFaltra, le tibiae sarranae o fenicie, auloi otten- 
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tali;_vi e pure citato ii nome dei tibicen, che era anche 1’autore delle 
musiche. 

Purtroppo di tutte le melodie dei teatro latino non e rimasto 
nulla, ne ci sono state tramandate indicazioni sui loro carattere: 
solo Cicerone (Leg. II, 15, 39), a proposito della musica di Livio 
Andronico e Nevio, paria di iucunda severitas, di un’austerita non 
priva di piacevolezza. 


15 • L’ultimo secolo della Repubblica. L’Impero 

Nel 146 a.C., con la presa di Corinto, i Romani si impadroni- 
rono di tutta la Grecia. I vincitori tolsero la liberta ai vinti ma 
aprirono alia loro cultura le porte della propria citta: giunsero dalla 
'Grecia in gran numero i letterati, i retori, gli artisti, gli attori, i 
musici che trovarono a Roma le condizioni piu favorevoli alia loro 
attivita. La musica divenne in questo periodo materia di studio 
per i giovani e perfido per le ragazze dei ceti piu elevati (cfr. Macr., 
Sat. III, 14, 4 sgg., p. 196 sgg. Willis); i maestri e gli artisti greci 
furono sempre piu onorati ed apprezzati. Si levarono anche voci 
di dissenso contro gli eccessi di questa moda ellenizzante in campo 
musicale che si era diffusa nella societa romana a partire dalla 
seconda meta dei n secolo a. C.: ne avvertiamo gli echi nelle parole 
di Scipione Emiliano (Macr., Sat. III, 14, 7, p. 196 sgg. Willis) 
e di Cicerone ( Leg. II, 15, 39), che rimpiange la semplicita delle 
musiche di Livio Andronico e di Nevio. Ma neppure le limitazioni 
imposte dai conservatori agli spettacoli dei virtuosi greci e alTuso 
di strumenti diversi dalla tibia (editto dei censori L. Caecilius Metel¬ 
lus Delmaticus e Cn. Domitius Ahenobarbus, dei 115 a.C.; cfr. 
Cassiod. Chron. a. 639 ab U.c. eG. Rotondi, Leges publicae populi 
Romani, Milano 1912 [ripr. fot. Olms, Hildesheim 1966], p. 320) 
riuscirono a contenere la popolarita della musica importata dalla 
Grecia. 

Anche nelTelaborazione della teoria musicale i Romani non 
assunsero posizioni originali, ma si attennero alie teorie dei Greci. 
Del De musica di Varrone (116-28 a. C.), ii primo trattato in latino 
_sulla musica che costituiva il settimo libro della sua Enciclopedia 
[Disciplinae), non ci e rimasto nulla: ma se le indicazioni che ci sono 
fornite dalle opere di Censorino (De die nat. 12, 1 sgg., p. 29 sgg. 
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Ixlin), Marziano Capella ( De nupt. Phil. et Mere. 9, 922 sgg., 
p. 490 sgg. DicIc) Cassiodoro {Institut. II, 5, p. 142 sgg. Mynors), 
Macrobio ( Corntn. adSomn. Scip. 2, 3, 4 sgg., p. 104 sgg. Willis) 
ilrvono essere riferite in particolare a quest’opera, e ssa doveva com- 
iiicndere non solo 1’esposizione della teoria musicale vera e pro- 
[iriu, ma anche 1’an alisi dei rapp o rti tra le leggi dell’armonia e quelle 
i lic regol anol’equ ilib rio dell’anima e dell’ 
xfoni sugfi effiHi paideutici, medici e magic 
dcscrizione aegli strumenti musicali e alia storia della musica ereca 
r romana (cfr. G. Wille, Musica romana, pp. 413-420). Varrone 
«1 occupo della musica anche nelle Saturae Menippeae: 1’argomento. 
kW'Asinus ad lyram (p. 188 sgg. Bolisani) riguarda 1’insegnamento 
musicale egi i effetti della musica sugli ascoltaton («spesso al fre- 
quente variare dei toni della tibia mutano i pensieri di tutti gli spet- 


u nivers o. le cons idera- 

tM*m**~^ >»iiii fu 11 »» ^s aye , n . i . mmmm ■ 

:i della musica oltre alia 


latori, balzano i loro animi»: fr. 17, p. 192 Bolisani); nel Parme- 
non (p. 204 sgg. Bolisani) go no der isi gli i mitator i dei ritmi e delle 
melodie greche. La sua opera, nella quale confluirono ecletticamente 
I principi delle teorie musicali pltagonca, platomca, arist otelxea e 
aristossenica, costitui cert ame nte, i nsieme con i testi greci di epoca 
imperiale come il De musica di Aristide Quintiliano, il fondamento 
di tutta la successiva trattatistica musicale in l atino. 


S uile scene romane, dopo Ter enzio ed Accio, l a co mmedia e 
la tra gedia persero l a loro posizione di preminenza tra i generi 33lo 
spettacolo pe r la mancanza 31 au tori validi e capaci di ridareToro 
vltalita e interesse. Si continuarono a rappresentare i drammi dei 
passat^nToccasidri rpar licolaru durante fludi f unebri che si ten- 
a.C. dnpn 1’nrrisinnp di Gin1in Cesate, fn ripresn IMr- 


nero neJ 


moru m judi cium di Pacu vio (Suet., Caes. 84); undecennio prima 
(55 a.Q.Fcon la Clutaemnestra di Accio si era inaugurato 11 iteatro 
di Pompea Ma anche a Roma ITnteress e deT pu bblico si poTariz- 
zava ormai suile berformances dei virtuosi. comoedi e trasoedi..oiu 
che suile quanta dei testi ranpresentati: personaggi come Roscio, 
che Cicerone nomina piu di una volta come attore e cantante co mico 
(De orat. 1, 60; Ad Jam. IX, 22), e come Esopo, che Quintiliano 
ricorda accanto a Roscio come tragedo (Im/. or. XI,”3, lll),d<> 
vettero godere di notevole rinomanza presso il pubblico romano. 

Queste forme di divIsmcTda una parte e di ammirazione jj"ef 
il virtuosismo degli interpi?^dalf altra costituiscono uno dei motivi 
delTaffermazione nel i secolo a.C. di nuovi generi di spettacolo, 
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come il mimo e il pantomimo, incentrati sulla performance di un 
solista. Il mimo, farsa burlesca o piece comico-satirica, vedeva impe- 
gnato sulla scena un attore che attraverso la parola, il gesto e tal- 
yolta anche la danza accompagnata dalla tibia interpretava reali- 
sticamente una vicenda della vita quotidiana o un argomento mito- 
logico visto in chiave parodistica. Il pantomimo, creato nel 22 a. C. 
da Pilade di Cilicia (Hieron., Chron. XXVII, p. 437 Migne), con- 
gisteva nella realizzazione mimico-orchestica di scene di argomento 
mitologico o storico da parte di danzatori solisti, mentre 1’accom- 
.pagnamento musicale era affidato al coro e a un’orchestra formata 
da tibie, cetre, zampogne, strumenti a percussione che segnavano 
il tempo, come gli scabella, che si battevano con i piedi, e i cimbali 
(cfr. Luc., De saltat., v. 68; Ovid., Remed. amor., vv. 753-756). 
La musica che accompagnava questi spettacoli doveva avere lo stesso 
carattere mimetico delle composizioni destinate alie performances 
dei comoedi e dei tragoedi, dal momento che essa aveva la stessa 
funzione di commento e connotazione patetica delle azioni rap- 
presentate. 

. Frequenti erano anche i concerti nei quali si esibivano impo¬ 
nenti masse corali e grandi orchestre come quelle dei pantomimi, 
spesso rinforzate anche dagli strumenti della musica militare {tuba, 
lituus, bucina, cornu : cfr. Sen., Ep. 84); in altr e occasioni veniva 
impiegato anche 1’organo idraulico o qualche altro strumento un 
po’ particolare come la cetra «grossa come un carro» di cui paria 
Ammiano Marcellino (Hist. XIV, 6, 18, I p. 21 Gardthausen). 

In epoca imperiale affluirono a Roma in gran numero cantanti, 
danzatori e strumentisti provenienti oltre che dalla Grecia, anche 
da altre parti delTImpero: dalTEgitto (cfr. Prop. IV, 8, w. 39 sgg.), 
dalla Siria (le ambubaiae di Orazio: cfr. Sat. I, 2, v. 1), dalla Spa- 
gna (le danzatrici di Cadice, famose per le loro danze lascive; cfr. 
Mart., Epigr. VI, 71, vv. 1 sgg.). Questo fenomeno, che si verifico 
in concomitanza con la massiccia immigrazione di provinciali e 
schiavi che alterarono profondamente il carattere stesso della societa 
urbana, determino la formazione di un ambiente musicale molto 
composito per la compresenza di forme espressive cosi eterogenee. 
Una reazione a questo inquinamento della cultura musicale greco- 
romana puo forse essere individuata nei tentativi di ridare lustro 
ai generi solistici di piu antica tradizione, come la citarodia e la 
citaristica, da parte di alcuni imperatori, che erano anche buoni 
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Jllcltanti o perlomeno inte nditori di musica: Nerone, allievo dei 
Hirco Terpno, istitui ag oni m usicali e partecipb egli stes so a com- 
prlizioni c itarodicHe m~Itafia e inX^recd a TSuet.. Nero 20 sggTj 
VcNpasiano, per kiiapmuia2d,J^ il 

(higodds Apollinare e i citarodi Terpno e Diod oro, ai quali pago 
i mnpensi molto elevati y nonostante la sua proverbiale parsimonia 
(Suet.i Vesp. 19); Adriand , ch e si vantava del la sua abilita di cita- 
imlo e di cantore {Vita Hadr., 15, 9,1 p. 16 flom), protesse i l cita-' 
iiulo Mesomede e favori gli studi musicali. Ma la predilezione dei 
• mibblico per le forme piu straordinarie e piu spettacolari di esecu- 
fllone musi cale non venne m ai meno: 1’imperatore Carino organizzo 
lici 28 4 un concerto con cento suonatori d i tromba, cento suona- 
lori di corno e dueeento tibicin i (Vita Carini 19, 2, II p. 246 Hohl). 

Accanto alie manifestazioni della musica profana si afferm arono 
In Roma anche le espressioni musicali collegate ai culti di divinita 
atrame re: durante le cerimome rituali m onoredi Cibele (ctr. Catuli., 
Cartn. 63, vv. 19-30; Lucr., De rerum nat. II, vv. 618 sgg.) si ese- 
uuivano melodie di origine frigia accompagnate dal suono degli ily- 
moi, auloi di lunghezza diver sa, uno dei quali ter minav a con un 
padiglione ricurvo aJTindietro, e ri tmate dai cimba l i e dal t irnpam; 
gli stessi strumenti erano impiegati nei riti dionisiaci, i Bacchana¬ 
lia. Il culto dr TsTde,"cK e 'sTdiffuse soprattutto dopoTa conquista 
delTEgitto (31 a. CI), fece conoscere aTR6’mTm“ol^’^lIe'meT63ie 
c alie danze della valle dei N ilo, a nchc il sist ro, un o stramento for¬ 
mato da lamine metalliche che tintinnavano agitate dai sacerdoti 
(cfr. Apui., Metam. XT, 3 sgg.). ” * — 

Fu in questo ambiente culturale cosi vario e cosl composito che 
si fo rmo TieFi-n secolo il primo nucleo dei c anti cristiani. I primi 
fedeli che costituirono la Chiesa di Roma erano ebrei, e nella sd- 
modla ebraica noi possiamo senz’altro individuare uno degli ele¬ 
menti fondamenta ir 3eH e“pri mitive espressioni musicali cristiane 
(cfr. J. Chailley, Histoire musicale du Moyen Age, p. 25 sgg.): ma 
la diffusione dei Cristianesimo in tutto 1’Impero.eia sua penetra- 
zione in contesti culturali e sociali molto diversi arricchirono il canto 
llfurgico di motivi eterogenei che contribuirono a diFfefehziarlo 
dalla musica della smagoga. Certamente alia costituzione dei canto 
cristiano non fu estranea T’influenza della musica greco-romana: 
il piu antico inno che noi conosciamo e in greco, e greca e la nota- 
zione musicale scritta sui testo ( Pap. Oxy. 1786, dei rn-iv secolo; 
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cfr. E. Pohlmann, Denkmaler altgriechischer Musik, p. 106 sgg.). 
Ma la contrapposizione ideologica tra cristiani e pagani, che porto 
alia repressione violenta delle persecuzioni e che costrinse la Chiesa 
per guasi tre secoli a crescere nella clandestinita, condiziono anche 
la musica dei culto, imponendole di assumere forme autonome che 
la differenziassero dalla musica profana, nei confronti della quale 
i primi scrittori cristiani sono duramente critici (cfr. Ps. Cipr., De 
spect. 2 sgg., IV p. 811 sgg. Migne; Arnob., Adv. nat. II, 42, pp. 
115-116 Marchesi). 

Nel 313 Costantino concesse ai cristiani la liberta di culto e 
piu tardi Teodosio fece dei Cristianesimo la religione ufficiale dello 
Stato. 11 canto liturgico si adeguo alie nuove condizioni di aper¬ 
tura verso gruppi sempre piu numerosi di fedeli: per soddisfare 
1’esigenza di una partecipazione corale al rito, accanto alia salmo- 
dia solistica e al canto responsoriale, nel quale il popolo rispon- 
deva con una breve sequenza finale alia melodia dei solista, si intro- 
.dusse nella liturgia cristiana anche il canto antifonale, eseguito da 
tutti i fedeli divisi in due semicori. Questi modi di esecuzione vocale 
costituirono i punti di partenza per la successiva evoluzione delle 
forme musicali nel Medioevo: alia caduta delTImpero d’Occidente, 
solo la musica della Chiesa si salvo dalToffuscamento e dalla scom- 
parsa della tradizione musicale classica e fu in grado di fornire un 
contributo determinante alia formazione delle nuove culture musi¬ 
cali nazionali. 

Si era cosi concluso il ciclo della civilta musicale greca e romana, 
un ciclo che si era svolto nelParco di piu di un millennio. Della 
musica antica non era rimasto piu nulla. Solo le testimonianze let- 
terarie e gli scritti dei teorici potevano ancora documentare cio 
che il fenomeno musicale aveva rappresentato nel mondo antico. 
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La descrizione e 1’analisi dei caratteri specifici degli strumenti 
musicati in uso nelTantica Grecia puo fondarsi innanzitutto su alcuni 
i ari reperti archeologici di interi strumenti o di loro parti: ad esem- 
Iiio, le lire dei British Museum, dei Museo di Berlino, dei Museo 
di Leyda, gli auloi dei Museo Nazionale di Napoli, dei Museo dei 
(iairo e dei British Museum. Ma le informazioni piu abbondanti 
r piu precise in proposito ci vengono dalle rappresentazioni del- 
1’nrte figurativa, plastica e pittorica, e in particolare dalle raffigu- 
i azioni vascolari, molto numerose e sempre abbastanza dettagtiate. 
Altre notizie sugli strumenti o sui loro impiego ci sono state tra- 
mandate dalle fonti letterarie, da Omero fino agli autori dei v sec. 
d.C.: di particolare valore per noi sono le opere di lessicografi come 
Polluce (n sec.), che nel quarto libro dei suo Onotnasticon (capp. 
‘>8-62; 67-77) elenca una serie notevole di strumenti le cui deno- 
minazioni sono talvolta corredate da essenziali note descrittive e 
di riferimento, e di eruditi come Ateneo (n sec.), che, soprattutto 
nel quarto e quattordicesimo libro dei Deipnosopkistai, dedica ampio 
spazio alia discussione sugli strumenti musicati; il suo testo e fonte 
unica e insostituibile di notizie su diversi tipi di auloi e soprat- 
lutto suile caratteristiche strutturali, 1’estensione tonale e i modi 
di impiego delle arpe. 

La maggiore difficolta che si incontra nella classificazione degli 
strumenti dei mondo greco e comunque quella di attribuire con 
certezza o quanto meno con sufficiente probabilita le denomina- 
zioni e gli elementi descrittivi forniti dalle fonti letterarie ai diversi 
tipi di strumento raffigurati nelle opere delTarte antica: i nomi ripor- 
tati dagli autori e le relative indicazioni di struttura spesso si pos- 
sono adattare a diverse figure di strumenti dello stesso genere. Age- 
vole appare dunque soltanto la suddivisione degli strumenti secondo 
le grandi classi organologiche, quelle degli strumenti a corda, degli 
strumenti a fiato e a percussione; degli strumenti a corda, quelli 
con corde della stessa lunghezza (lire, cetre, eccetera), con corde 
di lunghezza diversa (arpe) e quelli con manico unico e allungato 
(liuti). 
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16 • Strumenti a corde 

Lo studio degli strumenti musicali in uso nell’antica Grecia non 
puo neppure prescindere da una conoscenza generale di tutta l’or- 
ganologia dei paesi dei Mediterraneo orientale: quasi sempre dob- 
biamo constatare che le aree di diffusione di ogni strumento tra- 
valicano i confini geografici e linguistici delle diverse zone della 
Grecia, soprattutto verso 1’Asia minore e 1’Oriente. Del resto i Greci 
stessi, nelle loro narrazioni mitologiche sulTorigine di alcuni stru¬ 
menti come gli auloi, tendevano a trasferirle al di fuori dei confini 
&<z\V oikoumene greca: solo la nascita della chelys, della forma piu 
rudimentale di strumento a corde di uguale lunghezza la cui cassa 
di risonanza e costituita dal guscio di una tartaruga (cfr. Hom., 
Hymn. Herm., vv. 39 sgg.), yra avvenuta nel Peloponneso, a Kyl- 
lene. Sembra quasi phe si sia cosl voluto rivendicare alia lira o alia 
cetra, gli strumenti derivati dalla chelys, un tratto specifico di autoc- 
tonia e di originalita greca: in realta la presenza di diversi tipi di 
lire e cetre in tutta la organologia medio-orientale fin dalTeta sume- 
rica non consente di riconoscere ai Greci neppure il vanto della 
paternita esclusiva di tali strumenti. 

Secondo il mito, dunque, e probabilmente anche nella realta 
storica, la lira originaria avrebbe utilizzato come cassa di risonanza 
(echeion) il guscio di una tartaruga, al quale sarebbero state legate 
le corna di un animale (pecheis) congiunte in cima da una traversa 
(zygon) ; ad essa sarebbero state assicurate le corde, collegate dal- 
1’altra parte al guscio per mezzo di una cordiera ( chordotonon) e 
di un ponticello {magas), supporto di legno dolce per le corde che 
aveva 1’ufficio di trasmettere alia cassa di risonanza le vibrazioni 
delle corde stesse pizzicate dal suonatore. Sembra che le corde fos- 
sero tese e intonate in modo molto rudimentale; anche se non tutti 
gli studiosi concordano nell’interpretare le indicazioni che ci ven- 
gono fornite in proposito dai testi letterari e dai reperti archeolo- 
gici, esse sarebbero state fatte girare attorno alio zygon e fissate 
con un pezzo di cuoio bovino ( kollops o kollahos ) ritagliato dal collo 
dell’animale, con uno strato di grasso colloso che aderiva stretta- 
mente alia corda awolta e la teneva ferma. E evidente che un simile 
sistema non poteva dare alcuna garanzia ne di precisione ne di 
tenuta delTaccordatura, soprattutto se si tiene conto anche della 
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icadente gu^tj^?Mggi4gi fybhHrate cn n ilbudeUn ritorto o co n 
I tendini {neura) degli animali, di grossezza ineguale, di elastic ita 
Uyn costan te, n on pro porziona le alia grossezza. Dobbiamo dun- 
ijuc presumere che particolari fo ym e di accorda tufa che preved e- 
vuno la suddmsione deLtono in quattro parti eia determi na zione 
ili diverse chroai, coloriture comportanti spostamenti di una minima 
Irazione di tono nell’altezza dei supni intermedi dei tetracordo, 
rsistessero, con la precisione che vien e loro attri buita, soltanto nel 
l rahati tedrici; n ella pratlca si sarajaruhabilmente cercat oai r a g - 
glungere un accettabile gr ad o di appro ssimazione , ma non si s ara 
yiai potu tq arri vare molto avanti sulla yia della perf etta in tona- 
alone. L aleatorieta delle accordature sara certamente stata uno dei 


inotivi per i quali la pratica clei far suonare assieme piu strumenti 
(\ynaulia) non ebbe mai ampia diffusione nella musica greca. II 
liumero delle corde non fu sempre Io stesso, ma vario coTtempo, 
passando da un minimp cli. quattro a un m assi mo di undici-dodici 
(cfr. G. Comotti, Vendecacordo di Ione di Chio, «Quaderni Urbi- 
uuti», n. 13, 1972, pp. 54-61),j>er le esigenze di aumentare l’am- 
hito to nale d ello strumento e di suddivi dere gli intervalli inTra- 
Xlloni sempre piu piccole. 

F ra gli st rumenti a corda, i piu comuni in Grecia furono quelli 
die a vevanoTe corde di ugu a le lunghezza . Nella sostariziale ufflfa 
lInolo gica possiamo distinguere due sottoclassi: g!Tstrumentr~c on 
I bracci strutturalmente di stint i dalla cassa armonica e quel li ne i 
quali invecei bracci cnstitnkrnnn un prnlnngament o dell a cassa 
messa. Tra i primi, o ltre alia ch elys, il tip o di l ira gia descritto 
p che e il piu Trequentemente riprodotto nelle rappresentaz ioni 
flgurative, dobbiamo ricordare uno strumento dalla piccola cassa 
ill risona nza e dai lunghi bracci ricurvi cQngFuntrd^un^ corto zv %3n. 
mratteri stiche qu este che compprtayailo_.una scarsa sonorit^, e, 
(.luta la lunghezza delle corde, un’intonazione grave; lo strumento 
<> stato identificato con il barbiton, caro ai poeti di Lesbo, e doveva 
«vere una certa diffusione anche in ambito dionisiaco, come sem- 
bra indicareTa sua pfes enza nelle scene d i komos (cfr. M. Wegner, 
Das Mustkleben der Gnechen :it., taw. 14; 15 a,b)_e_la sua asso- 
dazione con i krotala. Esso doveva essere utilizzato soprattutto in 
ambientrehiusi, (lavanti'a u n puHEli co^dotfor txwne quello di 
una sala da convito o di un tlaso. Nelle pitture vascolari si trova 
tulvolta anche la raffigurazione di un altro tipo di lira, dalla cassa 
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semicircolare a base rettilinea e dai bracci ricurvi come quelli dei 
'barbiton , ma molto piu corti, denominata Thamyris - kithara da M. 
Wegner (Musikleben cit., p. 46) per lasua presenza ]n una rappre- 
sentazione della saga dei cantore trace (Oxford 530; CVA Oxford 
II, 1, tav. 32,1). Un altro tipo di lira molto simile al precedente 
ha la cassa di risonanza a forma di prisma a base rettangolare;! 
bracci, talvolta di lunghezza disuguale, si innalzano dalla faccia su¬ 
periore e reggono una traversa che ha la stessa lunghezza delTin- 
tero strumento, la cui struttura e molto vicina a quella della lira 
.sumenca di Ur (II millennio a.C.) dell’University Museum di Fi- 
ladelfia, una lira in legno di notevole mole (e alta piu di un metro), 
destinata probabilmente ad esecuzioni in ambienti molto vasti co¬ 
me appunto il palazzo reale di Ur, nella cui necropoli e stata rin- 
venuta. 

La lira fu sempre considerata lo strumento degli uomini liberi, 
lo strumento “nobile” per eccellenza: sulla lira i giovani impara- 
vano la musica, ripetendo a orecchio le melodie intonate dai mae- 
stro (Piat, Leg. VII, 812b-813a); la lira era presente nei banchetti 
come strumento accompagnatore degli scolii, canti conviviali tra- 
dizionali, o delle improwisazioni dei convitati: chi non sapeva suo- 
narla, era considerato un rozzo e un incolto, come capito a Temi- 
stocle (Ion, FGrHist 392 F 13) quando ricuso la lira in un convito. 
Invece gli strumenti a corda piu usati dai professionisti furono quelli 
in cui la cassa di risonanza e piu ampia, raccordata con i bracci 
senza soluzione di continuita, con un volume di suono notevole 
che li rendeva idonei per le esecuzioni in ampi spazi. II piu antico, 
lo strumento degli aedi, citato frequentemente nei poemi omerici, 
e la phorminx ; essa e stata identificata con uno strumento, gia raf- 
figurato nei vasi di stile geometrico (la kanne dei Dipylon, Tiibin- 
gen, n. inv. 2657; cfr. Jean M. Davison, Attic geometric Workshops, 
«Yale Class. Stud.», n. 16, 1961, p. 83 sg., fig. 127), dalla cassa 
di risonanza semicircolare che continua nei bracci perpendicolari 
alie estremita dei diametro dei Yecheion. Le corde sono di norma 
quattro: se in qualche rappresentazione se ne contano solo tre, c’e 
da pensare che si tratti di un errore nella raffigurazione piuttosto 
che credere all’esistenza di uno strumento dalTestensione tonal^ 
tanto ridotta. 

E molto difficile formulare ipotesi sulTaccordatura della pbor-\ 
minx a quattro corde; poiche il sistema-base della teoria musicala 
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Ijrcca era il tetracordo, c on un in terv allo di quarta (d ue toni e mezzo) 
ira la nota piu acut a ei a piu grave e con le due note intermedie che 
Wisumevano una posizione div ersa s econdo i g eneri - diatonico enar- 
inonico e cromatico - e secondo le ch roai, le co loriture, si e pen sato 
chc tale fosse anche l’acc ordatura degli strumen ti piu antichi a quat- 
I ro cor de. MTLPWest (The Stnging of Homer anZlhe MoSeTof^EatTy 
Creek Music, «Journ. Hell. Stud.», n. 101, 1981, pp. 113-129), suUa 
[mse di una analisi delle note che comnaiono in tutti gli sch emi delle 
Hntich zToamonia i riportati da Aristide Quintilian o (De mus. I, 9, 
|i, 18, T sgg. Winnington-Ingram) T~il quale lilia probabilm e nte 
lipresi da tradizione damonic a (cfr. De mus. II, 14, p. 80, 29 
Winnington-Ingram), tenendo conto dellejlifferenze di intona?igne 
I ra sillabe tonich e e ato ne i n una lingua ad accento musi c ale come 
IIgreco .TormuIaunlpotesidi acc ordaturaji^aj^om?i«x suile note 
ini {hypate) - fa (Itchanos) -Ja (mese) - rej {nete) e propone perfino 
una lettura musicale dei pri mi ve rsi dei YI lia de. M a & pib p roba bile 
che le a ccordaturelTe gli s trumenti mu sicali a co rda nella Grecia 
«ntica non fossero se mpre ugua li, fiss ate su alcu ne note, come cju elle 
ilcgli stru menti m oderni , ma v ariassero secondo le caratteris tiche 
ilei brano d a esegu ire e s econdo le n ecessita delTesecut ore st esso, 
che av ra cer tam ente accordato lo strumen to secondo 1 ’est ensione 
tTclla voce dei cantore che do v eva accompa gnare. 

Lo strumertto da concerto per. e^elleazateSJaero la kit hara K 
dolia cassa ar monica considerevol mente ampia, a forma di trape¬ 
zio isoscele, poggiante sulla base minore e che si restringeva hru- 
Ncamente alia base dei due bracci, piuttosto corti e tozzi. Uno stru- 
ment o per murici p^nfessinnisti (cfr. Aristot., Pol. VIII, 1341a, 
17), di origine forse orie ntale , se esso e da identificate, come e 
molto probablle^cOTi lo Ps. Plutarco (De mus. 

6, 1133c) a proposito di Kepion, discepolo di Terpandro, che per 
primo 1’avrebbe fabbricata neIl’isola di Lesbo. Uno strumento 
pesante, a sette corde, costruito con p articolari cure, co n intagli 
e intarsi d’avorio e di legni pregiati. Nelle rappresentazioni vasco- 
lari esso e suonato generalmente da uomini; tra Ie"donne sono raf- 
figurate con la ktihdra le Mehadi (CVA Br. Mus. III fle tav. ?2 
lb = Gr. Brit. 162), e Nik^TCVA Oxford III 1 tav. 15,1 = Gr. 
Brit. 107). Solo raramente essa e affidaqa a donne comuni. 

La cetra acquisto importanza sempre maggiore nel mondo musi¬ 
cale greco via via che la performance solistica assunse caratteri di 
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virtuosismo esasperato e impose 1’uso di strumenti alTaltezza dellc 
prestazioni che si richiedevano agli esecutori professionisti. 

Nelle rappresentazioni vascolari della fine dei vi e dei v sec. 
a.C. troviamo anche uno strumento che assomma caratteri della 
cetra e della phorminx : di quest’ultima conserva la forma semicir- 
colare della cassa armonica, che pero ha dimensioni piu ampie: i 
bracci robusti e ravvicinati richiamano quelli della cetra, anche sc 
appaiono piu lunghi e slanciati. Le corde sono sette, a differenza 
della phorminx che ne aveva quattro. Si tratta di uno strumento 
che doveva avere un volume di suono maggiore della phorminx, 
anche se non pari a quello della cetra; uno strumento che nelle raf- 
figurazioni e suonato quasi sempre da mani femminili (cfr. M. 
Wegner, Musikleben cit., pp. 206-208, s.v. Wiegen-Kithara). Non 
conosciamo il suo nome, ma poiche rappresenta indubbiamente un 
modello piu evoluto della phorminx, e molto probabile che fosse 
chiamato anch’esso con lo stesso nome. Gli e stata attribuita dagli 
studiosi moderni la denominazione di Wiegen-Kithara per la forma 
della'cas'sa armonica che richiama quella di una culla vista di fronte 
(cfr. M. Wegner, Musikleben cit., p. 31). 

Suonate generalmente all’interno della casa e raffigurate quasi 
sempre anch’esse in mano a donne, le arpe non ebbero mai parti- 
colare rilievo nella vita musicale dei Greci, ma furono sempre con¬ 
siderate strumenti estranei alia tradizione greca, importate da altre 
.culture e senza alcuna incidenza nella prassi educativa, a differenza 
della lira e della cetra; eppure non va dimenticato che la piu antica 
raffigurazione di uno strumento a corda nelTarte greca e proprio 
quella di un’arpa: una statuetta marmorea di un arpista dei m mil- 
lennio a.C. ritrovata a Keros nelTisola di Thera (The Metropoli¬ 
tan Museum of Art, Rogers Fund, 1947, n. 47.100.1). La loro poly- 
chordia e messa sotto accusa da Platone (Resp. III, 399d), che non 
le accoglie fra gli strumenti ammessi nella sua citta perche esse pro- 
ducono anche armonie diverse dalla dorica e dalla frigia, le sole 
che imitano parole e accenti di chi dimostra coraggio in guerra e 
capacita di persuasione in pace. Numerose sono le denominazioni 
che gli scrittori antichi attribuiscono a strumenti di questa catego¬ 
ria: trigonon, psalterion, sambyke, magadis, pektls, phoinix, spadix, 
iambyke, nablas, epigoneion, simikeion, lyrophoimkion, pariambos, 
pelex\ diversi, anche se non altrettanto numerosi, sono i tipi di arpa 
che sono raffigurati nelle rappresentazioni pittoriche e plastiche 
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$ partire dalla meta dei v sec. a.C. R. Herbigjiefla sua classi fic a - 
jlone {Griechische Hatfen, «Ath. Mitt.», n. 54, 1929, pp. 164-193, 
IrtVV. VII-VII, Beil. 55-58) ne individua qnattrn tipi fnp^amen- 
ImI i: il prim o ha una cassa di risonanza superiore leggermente curva 
In avanti connessa ad angolo acuto co n una ba se sottile; tra l’un a 
r 1'altra sohcftese le corde; il secondo ha un corpo di rison anza 
Hpparentemente fusifo rme, con 1 ’intelaia tura costit ui ta da cinque 
(wstoni; il terzo ha il te laio triang olare e ciascuno dei tre elementi 
dic lo compongono 'dovre bbe funz ionareTc la cassa*3i r Tsonahza; H 
ijiiurto, iTpiu comune, ha una cassa di risonanza superiore molto 
Incurvata xnavanti e una base costituita da 3ue elementi paralTeli: 
iiH'elemento superiore sono legate le corcTe con i koltaboi ofeSUo- 
/ics. Il terzoTa t o pu o es sere aperto o chiuso aa u n elem ento lineare 
ill congiu nzion e tra cassa di risonanza e base, che puo anche avere 
f(j form a di un ucc el lo stiiizzato, pro bab ile imita zi one di m odelli 
ruizi o medio-orie ntali . Solo agli strumenti dei secondo gruppo. 
rtllc «arpe a fuso» (cosl definite da R. Herbig), e possi bile attn- 
lmire con un accet tabile grado di probabi litfr una denominazione 
antica, quqjla 'di, mdgadis: fa corretta interpretazione di u n pa sso 
Ji Teleste ( PMG fr. 808), che definisce la mdgadis «strumento dai 
l inque bas toni» , trov a puntua le rispo nd enza nen’intelgiaturajdel- 
1'nrpa a fuso che e costituita proprio da cinque bastoni; Anacreonte 
Httribuisce alia mag adJs ventr corde (fr. 96 Gent01T ~e venti sonole 
corde delTarpa a fuso in un vaso~3el Metropolitan Museum d i New 
Vork (Rogers Fund, 1907, 07.286. 35a-b). Anche la diversa inclina- 
/,ione dei braccio superiore rispetto alia base, inclinazione che si 
«ccentua nella parte in cui sono tese le corde piu lunghe, e giustifi- 
cuta in uno strumento come la mdgadis, nella quale la meta defle 
corde deve corrispondere al Taltra meta ad intervallo di ot t av a (cfr. 
(TComdtti, Un'anticaarpa, la "mdgadis”, in unframmento di Teleste 
{fr. 808 P.), «Quaderni Urbinati», n.s. 15 [44], 1983, pp. 57-71). 

Per gli altri tipi di arpa, una identificazione con qualcuno degli 
mrumenti citati da Ateneo e Polluce appare molto problematica 
c poco sfcura, data la scarsitS defl e indicazioni suUa forma degfl 
mrumenfrcKe gli autori antichii cijrann o tram anda to. Solo riguardo 
«Ila sambyfze noi possiamo azzardare un’ipotesi;.lo stesso nome desi- 
unava anche una macchina da assedio navigante descripta, da EolL 
KTo (Vlll, 4, 2) che nella forma e nella struttura richiamava lo stru- 
inento musicale. Essa era costituita da due navi affiancate e legate 
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l’una alTaltra, suile quali poggiava una scala, fabbricata in modo 
da poter essere calata in avanti, verso la prora, per mezzo di car- 
rucole legate agli alberi e tanto lunga da arrivare oltre i rostri, una 
volta abbassata. La scala era protetta in alto e ai fianchi e reggeva 
alPestremita un ripiano, dal quale quattro uomini potevano com- 
battere rivolti verso il nemico. La macchina era awicinata alie mura 
della citta dai rematori: la scala, abbassata in modo che il ripiano 
superiore poggiasse suile mura, consentiva agli assedianti di salire 
senza danni suile mura stesse e di combattere alio stesso livello dei 
difensori. Se noi consideriamo 1’aspetto di questa macchina, dob- 
biamo convenire che essa era molto simile al telaio di un’arpa costi- 
tuito da una base abbastanza solida, che funzionava da cassa armo- 
nica, e da un braccio, anch’esso piifttosto robusto, molto inclinato, 
la cui parte terminale - corrispondente al ripiano della scala - era 
parallela alia base e si protendeva fino a sopravanzare la base stessa. 
Un’arpa di questa forma puo essere quella riprodotta in una pelike 
dei Museo Nazionale di Napoli (n. inv. 3231), descritta da R. Her¬ 
big (Griechische Harfen cit., p. 180, fig. 6), agpartenente al quarto 
tipo della sua classificazione; questa identificazione non si accorda 
pero con la testimonianza di Euforione trasmessa da Ateneo (XIV, 
633f sgg.) secondo la quale la sambyke usata dai Parti e dai Tra- 
gloditi aveva solo quattro corde: non si sarebbe trattato allora di 
un’arpa, strumento polychordos per eccellenza. Puo darsi che Eufo¬ 
rione menzioni con il nome di sambyke un altro tipo di cordofono, 
che aveva qualche particolare in comune con 1’arpa in questione. 
La sambyke in ogni modo doveva essere uno strumento di dimen¬ 
sioni ridotte, dalle corde corte che suonavano quindi nei toni acuti 
e dal carattere effeminato (Aristid. Quint., De mus. II, 16, p. 85, 
10 sgg. Winnington-Ingram). 

Quanto alie altre denominazioni, trigonon , “arpa triangolare”, 
puo essere il nome di arpe come quelle dei terzo tipo di Herbig 
(ad esempio Yhydria dei Br. Mus. E 228, Cat. of Vases III 180s. 
tav. 9, descritta e riprodotta da Herbig a pp. 177-178); psalterion l 
termine che indica “ qualsiasi strumento da suonare senza il plet- 
tro, da pizzicare con le dita” (psallein ), e usato otto volte nella 
traduzione biblica dei Settanta per rendere 1’ebraico nevel che 
e anche reso quattordici volte con nabla. Tutti e tre i termini 
indicherebbero un’arpa angolare, da identificare probabilmente 
con qualche strumento dei terzo tipo della classificazione di Herbig. 
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Mu si tratta soltanto di u na ipo te si. Per ja m bvke. k lePsiam bos, 
Imiam bos, IeT3en bminazi oni si riferiv ano al tipo di esecuzion e nel 
l[iiule lo st rumento era impiepato (cfr. Athen. XIV, 636b) e non 
|K>ssono Tormrci indicazi oni sulla sua n atura e sull a sua forma; pektts 
rrti un’arpa che dove va avere gli stes si caratteri della mdgadis, tanto 
Jic Ar iito sseno (tr. 98 Wehrli) 'eMenaichmo di Sicione ( FGrHist 
ll l F 4) altermavano c he si tra ttavi TdelIoltesso ~str umento: ne s- 
mino pe ro ci h a lasciato qualche testimonianza sulla sua forma. Del- 
1 'cmeon eion eS^simikion conos ciamo il numero delle corde, rispe t- 
livament e quara nta e trent acinq ue (Poli., Onom. IV, 60). C. Sachs 
{The History of Musical Instruments, trad. it. Storia degli strumenti 
musicati, pp. 154-155), a proposito dei pri mo, formu la 1’i p ote si che 
«I trattasse di uno strumento da suonare te nendolo oriz zontale alie 
UlnocchiardTqui II nome”cG epigoneion-, una specie di cetra dun- 
ijue, neiraccezidneclie il termine ha nell’organologia moderna. Ma 
«econdq’K^ce"irO 0 jn.e„!ii epigoneion deriver ebbe da quellq*d3- 
1'inventore, Epigono di Ambracia. E certo che sui npmi delle arp e 
Joveva esserci una certa confusione gia tra gli s tu diosi a ntic hi, se 
liuforione {ap. Athen. XIV, 635 f) nella sua opera Suigiochi Istmici 
«ostiene che gli strum enti a m olte corde - e quindiTe arpe - di fTe^ 
rlscono solo per i nomi: e evidente che gia nel in sec. a.C. non 
cra piu possibile nella maggior parte dei casi collegare una certa 
ilenominazione a un tipo di strument o pa r ticolare. 

Va infine ricordatoTTTripoaj di Pitagora di Zacinto (meta dei 
v sec. a.C.) che, secondo Ia descrizione di A rtemon e (ap. Athen. 
XIV, 63 7b), sarebbe stato formato da un supporto pirevo le simile 
«ppunto a un tripode con una cassa di risonanza un ica (co llocata 
«opta al tripode, al post o dei lebete, con tre sistemi di c orje tese 
Sui tre lati, ciascuno intonato su un’^an«o«i fldT ver sa. Ia dorica. Ia 
frlgiaeIaTTdia. IT/rS$ditfTcEesecqna olostesso Afteiponenon ebbe 
mblta'foftuna, avreEbe con sentito a l suo inyentore di suonare nelle 
(re diverse harmoniai senza cambiare strumento ne accordatura. 

Dopo la metit dei iv secolo comparve in Grecia anche un tipo 
di liuf(J 7 la panduuiu (u pdndOTlTbri), dalla piccoIaTassa dTnsonanza 
h form a di pera e dal lungo manico sui quale era no te|g tre corde 
(Poli., Onom. IV, 60), creato dagli Assiri (Poli., loc. cit.) o dai Tro- 
gloditi (Athen. IV, 183f), .u M..popola zione..ch e 
$ud della Libia (Herodot. IV, 183); forse era un liutojanche lo 
skfdnapsos, a quattro corde (Athen. IV, 183a; cfr. R. A. Higgins - 
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R. P. Winnington-Ingram, Lute-players in Greek Art, «Journ. Hell. 
Stud.», n. 85, 1965, p. 62 sgg.). 


17 • Strumenti a fiato 

Fra gli strumenti a fiato il piu comune fu certamente il doppio 
aulos, diffuso in tutte le regioni della Grecia. Ognuna delle due 
canne ( bombyx) nelTeta piu antica aveva quattro fori {trypemata)] 
Diodoro di Tebe ne accrebbe il numero (Poli., Onom. IV, 80) e 
Pronomo, anch’egli di Tebe, maestro di Alcibiade (Athen. IV, 
184d), per primo riusci a suonare sullo stesso strumento in tutte 
le hannoniai (Paus. IX, 12, 6; Athen. XIV, 63le): dovette quindi 
aumentare ulteriormente il numero dei fori e di conseguenza dotare 
lo strumento di chiavi - anelli di metallo per mezzo dei quali si 
poteva chiudere ogni foro - che consentissero ali’ auleta di variare 
1’accordatura secondo le esigenze delTesecuzione. L’ aulos era uno 
strumento ad ancie (glottai ), inserite in una strozzatura ( zeugos ) 
che collegava il bocchino a due rigonfiamenti ( holmoi ) della canna; 
tra questi e la canna c’era un’altra strozzatura (bypholmion). E dun- 
que un errore rendere aulos con “flauto”, come si fa di solito: lo 
strumento moderno piu simile ali’antico aulos e 1’oboe. L’imboc- 
catura era facilitata dalla phorbeia (lat. capistrum), una specie di 
bavaglio di pelle con due fori nei quali si infilavano i due bocchini 
e che serviva probabilmente a facilitare 1’immissione dei fiato nelle 
due canne comprimendo le guance dell’auleta. 

L 'aulos era uno strumento che richiedeva al suonatore un note- 
vole grado di abilita professionale; i migliori auleti erano molto 
ricercati ad Atene per la preparazione e 1’accompagnamento dei 
cori ditirambici, tragici e comici. Ma anche se essi erano apprez- 
zati e contesi, Vaulos non fu mai ritenuto strumento adatto alTe- 
ducazione degli uomini liberi, anche se non erano affatto rari ed 
eccezionali i casi come quello di Alcibiade (Athen. IV, 184d) e di 
Epaminonda (Athen. IV, 184e) che avevano appreso da illustri mae- 
stri - Alcibiade da Pronomo di Tebe, Epaminonda da Olimpio- 
doro e Ortagora - i primi rudimenti delTauletica. I Greci non ten- 
nero mai in alcuna considerazione nella scala dei valori sociali chi 
svolgeva un’attivita professionistica anche ad un livello elevato: 
era ritenuto pur sempre un banausos (Aristot., Pol. VIII, 1340b 
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20 sgg.). Di qui anche la contrapposizione tra au los e lira a tutto 
vantaggio della seconda; una contrapposizione che ispiro racconti 
initologici come quello della contesa tra Apollo ,e_ Marsia, il satiro 
auleta che vinse la gara ma fini scuoiato dal sup divino conten¬ 
dente (Diod. Sic. III, 59, 2-5). Nel ditirambo Marsi a M e la nippide, 
(PMG, p. 758), riferendosi al mito dell’origine dell’auletica, narra 
che Atena, dopo aver notato che il soffiare jielle due panne degli 
atiloi le deturpava il viso, gonfiandole le gote, getto lontano da 
se lo strumento che essa stessa aveva creato e che fu poi raccolto 
e suonato con maestria dal frigio Marsia. A Melanippide un altro 
ditirambografo, Teleste (PMG, p. 805) replicava che Atena non 
poteva aver gettato via da se gli auloi per il motivo da lui addotto, 
che era certamente inconsistente: una dea votata alia verginita non 
si sarebbe certo curata troppo della sua bellezza; essa invece aveva 
uffidato lo strumento a Dioniso, trasmettendogli anche gli elementi 
della tecnica auletica. 

Teleste difendeva 1 'aulos come strumento legato alia tradizione 
dionisiaca dei ditirambo, mentre Melanippide, 1’innovatore che 
diede spazio nel ditirambo alie parti solistiche, probabilmente 
uccompagnate dallo strumento a corda, intendeva dare risalto alia 
subalternita dell’auletica dionisiaca rispetto alia citaristica apolli- 
nea. A Melanippide, Democrito di Chio (Aristot., Rhet. III, 1409b 
17) rimproverava di aver eccessivamente ampliato nei suoi diti- 
rambi le anabolai, introduzioni solistiche che erano evidentemente 
giunte ad occupare uno spazio sproporzionato. rispetto a quello 
lasciato al canto dei coro. Tornando alia contrapposizione tra aulos 
e lyra, va infine rilevato che tutta la tradizione greca era concorde 
nelTattribuire aORaulos un’origine straniera, frigia o comunque orien¬ 
tale, mentre la lira era da tutti considerata lo strumento autoctono, 
ellenico per eccellenza. Platone non accoglie Vaulos tra gli strumenti 
ammessi nel suo Stato per la sua polycbordia, per il numero troppo 
elevato dei suoni che esso puo produrre e per la conseguente pos- 
sibilita di suonare in tutte le harmoniai (Resp. ili, 399d): e evi- 
dente che Platone si riferiva alio strumento arricchito di suoni e 
profondamente modificato dalle innovazioni introdotte da Pronomo 
di Tebe. Ma Paulos non poteva piacere a Platone neppure per il 
carattere psicagogico ed entusiastico dei suo suono che non por- 
tava l^scoltatore alTequilibrio e alia calma, ma ne eccit ava e t ur- 
bava 1’elemento irrazionale delTanimo. 
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Dalle raffigurazioni vascolari appare evidente che in ogni cop- 
pia di auloi le due canne erano della stessa lunghezza e avevano 
i fori all’incirca nella stessa posizione: e quindi per noi molto dif¬ 
ficile definire quale fosse la funzione dei due strumenti nelTese- 
cuzione musicale, se il primo eseguisse la melodia e il secondo accom- 
pagnasse con note tenute o con semplici variazioni, o se non fos- 
sero suonati contemporaneamente, ma si alternassero l’uno al grave 
e 1’altro ali’acuto, secondo la tessitura dei discorso musicale. E 
per noi problematico anche trovare indicazioni per definire su quali 
note e secondo quali intervalli fossero intonati ambedue gli auloi: 
anche le ricerche condotte suile canne e sui relativi fori degli auloi 
che ci sono stati conservati (cfr. K. Schlesinger, The Greek Auloi) 
hanno dato risultati poco coerenti per quanto riguarda le accorda- 
ture dei diversi strumenti e la intonazione degli intervalli che non 
sembrano coincidere con quelli descritti per i diversi tonoi o scale 
dai trattati teorici. £ dei resto significativo che Aristosseno, nei 
suoi Elementa harmonica (II, 37, p. 46 Da Rios), faccia notare le 
sensibili differenze che esistono tra la successione dei tonoi secondo 
il sistema degli armonici, cioe dei teorici, e secondo il sistema adot- 
tato dai fabbricanti di auloi: secondo i primi, ad esempio, tra la 
prima nota dei tonos ipofrigio e la prima delTipodorico c’e 1’inter- 
vallo di un tono, secondo gli altri 1’intervallo e di tre dieseis (3/4 
di tono). Si configura cosi un panorama musicale variato e multi¬ 
forme, nel quale ogni tipo di strumento e addirittura ogni singolo 
stramento ha una sua particolare intonazione. Si tratta di un sistema 
musicale tanto diverso dai nostro, tutto fondato sulla uniformita 
delle accordature, da risultare spesso per noi addirittura inimma- 
ginabile e incomprensibile. 

Gli auloi si distinguevano secondo 1’altezza dei suoni che pote- 
vano produrre: gli auloi di intonazione grave, i teleioi e gli hyper- 
teleioi, accompagnavano i canti dei cori virili, i katharisterioi erano 
accordati per unirsi al suono della cetra nella synaulia, i parthenioi 
e i paidikoi suonavano all’ottava piu alta per adeguarsi alTintona- 
zione dei cori femminili e puerili (Poli., Onom. IV, 8; Aristox. fr. 
101 Wehrli = Athen. XIV, 634e). C’erano anche gli auloi di into¬ 
nazione e accordatura particolare per accompagnare determinate 
forme di esecuzione corale: Yaulema gamelion, nuziale, era into¬ 
nato da due auloi che suonavano alTottava, Yaulos piu grave per 
lo sposo e il piu acuto per la sposa; gli auloi paroinioi, piccoli e 
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ili suo no acuto, er ano su onati nei simp osi i. gli spondeia koi. “deUe 
libagi oni”, accompagnavano gli i nni. i wthikoi i peani. ma essi erano 
usati anche per suonare il n omos Pitic o (cfr. p. 19); gli a uloi chori- 
k6i accompagnavano i ditirambi, i paratre toi (gli auloi “forati di 
flanco”), dal suon o acuto, i threnoi. Il carattere estatico e sconvol- 
gente dei bombvk es U_rendeva,adatti alie cerimonie o rgiasticlie^ 
mentre gli embatSrioi e i daktvUkdi era no gli strume nti pe r i proso- 
dii e per gli jp-Oichem i (Poli., Onom. IV, 80-82). 

E evidente che tutti q ue sti tip i di aul os si distinguev ano solo per 
Iu disposizione deTfori e quindTper Paccordat ura^^lOTma elastrat-' 
(yra degli strumenti ca r a semo re la .stessa,..Ciapuaiji un .cer to senso 
giustificare anc he l’ oss erv a 2 i one posta da Polluc e {Onom. IV, 82) 
ulla f ine d el Telenco e cioe che «a lcuni dico no che questi non sono 
lipilezde) di auloi, ma di mel od ie»: i n realta ad ogni genere d i c anto 
o d i esecuzione musicale doveva corrispondere una particolare accor- 
dat ura degli str umen ti e di consegue nza un particolar e tipo di autds. 

Diversi a nche di Forma dovevano esser e altri auloi, citati e 
desc ritti anch*essi da Polluc g {Onom. IV, 74-77): si tratta per 
Io piu di auloi s ingoli^ non d o pp i, e di importazione a bbastanza 
recente da alt ri paesi. L ’aulos p lag i os. “trav erso” come il nostro 
flau to a tt uale , e ra di loto e pro veniva dalla Li bia comelAzppo- 
pborb os, strumento di suono acuto usato dai nomadi allevatori 
di cavalli; il mona ulos e ra invece di origine egiziana ed era usato 
per i canti nuziali. Un altro monaulos frigio e c ario era invece 
destinato ad accompagnare le lamentazioni funebri, come il gin- 
gr as, un piccol o strumento fenic io, legato al cu lto di Ado ne e 
ai Cibele: la presenza di un piccolo stru mento ric urvo i n un 
complesso coribantico rappresentato i n un famoso mosai co pom- 
peiano di Dioscurlde (Napoli, Mus. Naz. 9985) — il rifer imento 
ad una scena menandrea^ della Theophoroumene e alc une singolacl 
caratterTsticTie strutturali dello strumento inducono a ritenere che 
esso sia da ldentificare appunto con iXgingras (cfr. G. Comotti, 
Uauto ghtngras in uria scena menandrea dei mosaico di Dioscuride, 
«Quaderni Urbinati», n. 20, 1975, pp. 215,-223). Fra gli Sciti, 
gli Androfagi, i Melanchlainoi e gli Arimaspi fabbricavano stru- 
mentfa fiato con ossa di aquile e drawoltoi ; altr i tipi di aulos sono 
i p o/yp^^o wgol ^der^ qua in^tra dizione attribuiva .l’invenzione 
ad Osiride^i mesd kopo i “di media grossezza”, i pyknoi, i dtogoi 
“a due fori”, gli He mtop oi “a tre fori”, gli hypopteroi “alati”, 
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gli idouthoi\ un altro tipo di aulos era chiamato «Athena» perche 
era stato usato per il nomos di Atena da Nikopheles, auleta tebano. 

Auloi dalle caratteristiche molto particolari erano infine gli ely- 
moi, di lunghezza diversa: il piu lungo terminava con un padiglione 
ricurvo all’indietro, mentre 1’altro, piu corto, doveva essere into¬ 
nato su suoni acuti. Era uno strumento di origine frigia, usato 
soprattutto nelle cerimonie dei culto di Cibele (cfr. G. Comotti, 
L’aulo ghingras cit. ( pp. 219 sgg., fot. 3-4). Del tutto diversi dal- 
1’ aulos come struttura sono altri aerofori che ebbero anch’essi una 
notevole diffusione nel mondo antico. In primo luogo la syrinx , 
costruita da una serie di zufoli di intonazione decrescente legati 
fra loro: i Greci ne attribuivano la invenzione al dio Pan. Nella 
loro vita musicale essa non conto mai nulla, considerata da tutti 
come uno strumento che poteva servire tutt’al piu per alleviare 
la fatica dei pastori. Ed e forse proprio per la sua scarsa incidenza 
sui piano paideutico e culturale in senso lato che Platone (Resp. 
III, 399d) ammette la syrinx nel suo Stato come strumento utile 
in campagna per i mandriani. La syrinx deve essere ricordata anche 
perche costitui il punto di partenza per la fabbricazione delPunico 
strumento musicale delTantichita a funzionamento meccanico, Yhy¬ 
draulis, o tyrrhenos aulos (cfr. Poli., Onom. IV, 70): esso era appunto 
formato da una syrinx capovolta nella quale 1’aria veniva immessa 
dal basso nelle canne per mezzo di un meccanismo che utilizzava 
la pressione dell’aequa; di questo strumento, la cui invenzione era 
attribuita a Ktesibios, un barbiere di Alessandria dei m sec. a.C. 
(Athen. IV, 176b), ci sono state tramandate descrizioni nei Pneu- 
matika di Erone (I, 42) e nel De architectura di Vitruvio (X, 8): 
abbiamo anche numerose raffigurazioni pittoriche e plastiche, alcuni 
frammenti di canne ritrovati a Pompei e i resti di un piccolo stru¬ 
mento dei 228 d.C. che sono conservati nel Museo di Aquincum 
presso Budapest. U hydraulis ebbe una certa diffusione in eta tardo- 
ellenistica e romana, sia perche la penetrante sonorita degli stru¬ 
menti piu grandi e piu perfezionati si adattava in modo eccellente 
ai grandi spazi dei luoghi destinati agli spettacoli in tale periodo, 
anfiteatri, circhi, arene, sia perche la loro accordatura consentiva 
1’esecuzione di musiche in diverse tonalita ( tropos hyperlydios, hyper- 
iastios, lydios, phrygios, hypolydios, hypophrygios, secondo Anon. 
Peli. II, 28, p. 8, 6 Najock), una caratteristica questa che rendeva 
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\'hydra ulis partic olarm ente adatta a l Tesecuzione di musiche di tipo 
inimetico e virtuosistico, li bere da og n i vinc olo armo nico e da ogni 
obbligo 31 coerenza to n^e . 


Strumenti destinati pm^gppi^ratifi 


che a esecuzioni musical i, anche se queste ultime poterono talvolta 
vcrificarsi soprattutto in eta romana, furono,; kerat^ xxQSM.sJs 
\dlpinges, te trombe: i primi, di ridotte dimensioni, f abbricati con 
corna .bbwine (cfr. 'Wegnei~Musi^geschichte in Bildem II: Griechen- 


lattd, pp. 80-84), le seconde^jrombe di origine ettus.gfl, di 
liotevole lun ghezz a - un esemplare d’avorio conservato nel Museum 
of Fine Art di Boston misura m. 1,57 - fabbricate generalmente 
in bronzo, con un padig lione ab bastanza ampio e un bocchino simile 
ii quelli a tazza degli odierni ottoni. Strumenti di segnalazionejn 
mare furono i kochloi, ricavati da grosse conchiglie, ricordati anche 
da Euripide \lph. Taur., v. 303). 


In eta romana alia salpinx (lat. tuba) bronzea si aggiungono altri 
lipi di trombe militari, anch’esse metalliche, comelTSfeiws dal suono 
ncuto, un tubo sottile e diritto, dal padiglione r ipieg ato verso l’alto, 
stramento defla cavafleria, il cornu, dal canne gg io lungo tre metri, 
curvato in circolo, con una .traversa d i legno come diametro, che 
serviva per 1’appoggio sulla spalla dei suonatore, e con un padi¬ 
glione conico rivolto in avanti, e la bucina l a forma di corno bovino: 
unche questi strumenti furono talvolta usati in concerti con grandi 


masse corali (cfr. p. 59). 

Fra gli aerofoni deve infine esser e .cla ssi fic ato andie il rhom¬ 
bos, un bastone o una tavoletta, legati a una funicella, fatti roteare 


nelFaria: il suono che si avvertiva, quando la roteazione era giut- 
tosto lenta, era simile al muggito di un bue (cfr. Eur., Hei., v. 1362; 
cfr. anche Diog. Ath., TrGF 45 F 1,3). 


A differenza di altri popoli antichi, presso i Greci gli stru ment i 
u percussione non ebbero mai ne grande diffusione ne particolare 
importahza; essi furono generalmente impiegati solo nelle cerimo- 
nie dei culto di Dionlso e dTCibele - e furono sempre sentit! come 
strumenti esotici, senza alcun legame con le tradizion i piu antiche 
e genuine delle gentfgreche. I tympana, tamburelli da percuotere 
con la mano, erano molto simili agli analoghi strumenti moderni 
usati rielTe danze folclonstiche: essi pero non avevano sonagli, erano 
copertl di pefle da ambedue le parti ed erano dotati di manici per 
1’impugnatura. Un tympanon di notevoli proporzioni e raffigurato 
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in mano a un musicante-danzatore nel mosaico di Dioscoride dei 
Museo Nazionale di Napoli (cfr. G. Comotti, L’aulo ghingras cit., 
p. 216, fot. 1). I krotala erano costituiti da due pezzi di legno o 
metallo collegati da una parte per mezzo di una cerniera e battuti 
Puno contro Paltro con le dita di una mano come le nacchere odierne 
(cfr. M. Wegner, Das Musikleben der Griechen cit., tav. 28a,b). 
Altro strumento a percussione raffigurato nel mosaico di Diosco¬ 
ride (v. sopra) sono i kymbala o krembala, due piattelli di metallo 
impugnati a due mani e battuti Puno contro Paltro come i piatti 
delle nostre orchestre. Rare le rappresentazioni vascolari di kym¬ 
bala: in compenso ci sono stati conservati .alcuni esemplari, ora nei 
Musei di Berlino, Atene, Londra, Heidelberg. Fra gli strumenti 
a percussione puo essere citato anche il kroupalon (Soph., TrGF 
fr. 44), lo scabellum dei Romani, una calzatura dalla doppia suola 
di legno che era battuta per terra daH’auleta per segnare il tempo 
al coro. 

In alcuni vasi apuli e campani (cfr. M. Wegner, Das Musikle¬ 
ben cit., p. 229) e raffigurata anche una specie di scaletta che sem- 
bra essere uno strumento musicale, dei tipo dello xilofono odierno: 
essa e stata denominata “sistro apulo” (M. Wegner, Das Musikle¬ 
ben cit., p. 66). 



V*Le teorie musicali 




IK • Le origini 


Uno studio sistematico dei fondamenti teorici della musica nella 
l li ecia antica ebbe inizio, per quanto ci e dato sapere, alia fine dei 
vi sec. a.C. ad At ene e, ne U’Ita lia meridionale, a Crotone, per opera 
Ji due personaggi di notevole rilievo nella storia della cultura greca, 
I aso di Ermione e Pitagora di Samo. Come gia si e detto (cfr. pp. 
,’M-30), Laso per pri mo uso il termine harmonia in senso musicale, 
i minento il numero delle note eseguibili sulla cetra e defini in termini 
matemat ici Pampiezza degl i intervalli; Pitagora (cfr. p. 29 sg.) arrivo 
.pcrimentalmente alia dimostrazione delPesistenza di rapporti 
uumerici definiti tra i suoni consonanti a intervallo di quarta, di 
quinta e di ottava (Nicom., Ench. 6, p. 245 sgg. Jan); la stessa sco- 
I >erta fu attribuita da Teone di Smirne a Laso e ad Ippaso di Meta¬ 
ponto, pitagorico ( Vors. I, p. 110, 3 sgg. Diels-Kranz). 

Tra la dottrina di Laso e quella di Pitagora e dei Pitagorici sem- 
bra di poter individuare una fondamentale differenza di imposta- 
/,ione: Laso fa partire la sua ricerca dalla sua personale pratica musi- 
i ale e da considerazioni nate dalTascolto dei canti dei repertorio 
popolare delle diverse genti greche; Pitagora e i suoi seguaci tra- 
scurano invece la realta musicale contemporanea per affrontare pro- 
blemi di misurazione acustica con 1’ausilio di strumenti scientifici 
come il monocordo, i vasi riempiti d’acqua fino a determinati livelli, 
i dischi metallici di peso diverso. Si tratta naturalmente di misure 
relative alTaltezza dei suoni in rapporto ad altri suoni, non di misure 
assolute, dal momento che gli studiosi delPantichita non arriva- 
mno ad individuare con certezza nelle vibrazioni i fenomeni che 
danno origine ai suoni, ne tanto meno a scoprire uno strumento 
per misurarne la frequenza. Gli antichi cosi non ebbero mai la pos- 
sibilita di stabilire un suono-base che potesse servire come punto 
ili riferimento per 1’intonazione di tutti gli altri suoni, come e il 
la di 440 Hz per la nostra musica: e per questo che tutta la loro 
i coria musicale non si fondo sui suoni in assoluto ma sugli inter¬ 
valli, cioe suile differenze di altezza tra i diversi suoni. 
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Laso sarebbe stato dunque il primo ad individuare e a pren¬ 
dere in considerazione le diverse harmoniai, cioe le accordature 
- e questo il significato originario dei termine in senso musica- 
le - che consentivano di intonare i nomoi, i canti tradizionali delle 
diverse zone della Grecia: il frammento che abbiamo citato in pre- 
cedenza ( PMG fr. 702, cfr. p. 28: «Io canto Demetra e Kore moglie 
di Klymeno, intonando il dolce inno sui l’harmonia eolica dal grave 
suono») e molto significativo in questo senso, in quanto specifica 
anche 1’appartenenza deW harmonia eolica alTambito tonale dei suoni 
gravi. Qualche decennio dopo Laso, si occupo delle harmoniai 
Damone (cfr. p. 33 sg.), il quale affermava che era necessario in 
uno Stato ben ordinato ammettere per 1’educazione dei giovani 
solo alcune harmoniai, come la dorica e la frigia, e alcuni ritmi: 
ma nelle testimonianze che a lui si riferiscono non troviamo ele¬ 
menti per definire esattamente quali fossero i caratteri musicali 
e in particolare 1’altezza dei suoni e la successione degli intervalli 
che egli assegnava a ciascuna harmonia. 

La sfessa considerazione puo valere per le testimonianze di Pla¬ 
tone e di Aristotele (cfr. pp. 27, 41) i quali, suile orme di Damone, 
si occuparono dei caratteri etici di ciascuna harmonia e dei loro 
effetti pedagogici e psicagogici, ma non specificarono in nessun 
passo delle loro opere quali fossero gli elementi distintivi di ogni 
harmonia per quanto riguardava 1’intonazione della voce secondo 
la successione degli intervalli e l’accordatura degli strumenti d’ac- 
compagnamento. Solo Aristide Quintiliano {De mus. 9, p. 18, 5 
sgg. Winnington-Ingram), riferendosi proprio alia Repubblica di 
Platone (III, 399a), ci ha conservato le successioni degli intervalli 
e i diagrammi delle sei harmoniai prese in esame da Platone stesso 
nel passo sopra citato. Trascrivendo i diagrammi in notazione 
moderna secondo le corrispondenze convenzionalmente accettate, 
otteniamo queste sequenze (la diesis enarmonica, 1’innalzamento 
di 1/4 di tono, e indicata con X): 


lydistt 

doristt 

phrygistt 

iasti 

mixolydisti 

syntonolydisti 


mi , fa, la, si, si 4, do 1; mi 1( mii X 
sol, la, la 4, la H, re!, mi 1; mi! 4, fai, ki 
sol, la, la X, la It, rei, mii, mii X, fai, soli 
mi, mi X, fa, la, doi, rei 
mi, mi X, fa, sol, la, la X, la #, mii 
mi, mi X, fa, la, do t 
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Come si puo notare, manca tra lekarmoni aic it ate da Pl ato ne 
V dcscritte da Aris tide Quintilian o propr io 1’eolica «dal pr a ve suono» 
ilrl frammento di Laso. Mancano pure tre harmoma i che_sono 
t) ll io ve c itate dagli autori g reci: la lokristi , la bypodoristl e la hypo- 
phrygistv, la p rima sarebbe stata anticamente impiegata da Xeno- 
1 , 1 'ito di Locri (Schol. Pind., O. 10, 17k; 10, 18b) e sareEbe stata 
«ncora in uso ai temtaLdi Pindaro e Simonide, ma inseguko sarebbe 
Illita mes sa da part e (Athen., XIV, 625e) e assimilata sSl'hypodo- 
ris({ (Cleon., Isag. 9, p. 198, 13 Jan); questa a sua volta sarebbe 
lluta solo una denominazione tarda delTeolica e sarebbe stata in 
uno nelle parti non cor ali della tragedia per il suo car attere grati- 
dloso e statico (Ps. Aristot., Probi. XIX, 48); anche la hypophrysti - 
\ll sarebbe stata us ata nelle stesse parti solistiche per il suo ethos 
rnsenzialmente pratico (Ps. Aristot., loc. cit .) : ambedue sarebb ero 
«lute particolarmente adatte alie composizioni musicali ditipo mime- 
IIco (Ps. Aristot., Probi XIX, 30). 

Quanto alie scale descritte da Aristide, fa meraviglia che esse 
«I articolino su un numero-di suoni diverso-l’una dalTaltra (nove 
note la dorica e la frigia, otto la lidia e la mixolidia, sei la ionica 
r cinque la sintonolidia) e che le differenze di altezz a dei suoni 
li n le harmomai siano co si ir rilevanti: tra dori ca e fri gia, ad esem- 
pio, 1’unica differenza consisterebbe neU’ultima nota, un la\ per 
Iu dorica e un soli per la frigia; le altre quattro sequenze iniziano 
lutte dalla stessa nota, dal mi. Nasce il sospetto che la successione 
ilegli intervalli specificata da Aristide o, piu probabilmente, le note 
ilu lui indicate nei suoi diagrammi non cor rispondano alia realta 
dclle antiche harmoniai, anche se la presenza delle dieseis enarmo- 
niche in tutte e sei le sequenz e fa pensar e ad una fonte antica delle 
icstimonianze di Aristide, dal mome nto che il genere enarmonico, 
ll piu antico e il piu solenne (cfr. p. 29), usci dall’uso musicale prima 
dei iv sec. a.C. (cfr. Aristox., EI. harm. I, 23, p. 29, 14 Da Rios; 
Ps. Plut., De mus. 38, 1145a-c). Una fonte forse di eta damonica, 
poiche Aristide Quintiliano poteva ancora attingere, direttamente 
p indireTtamentej alia dottrina di Damone ( De mus. II, 14, p. 80, 
23 sgg. Winnington-Ingram). E strano in ogni modo che alia 
harmonia lidia sia stato assegnato un ambito tonale piu grave di 
una terza rispettq alia dorica e alia frigia; secondo lo Ps.Plutarco 
(Demus. 15, 1136c), Platone 1’a vreb beesclusadaisuoiprogrammi 
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educativi proprio per 1’intonazione acuta, caratteristica dei canti 
di lamento. Va rilevato pero che Platone nella Repubblica (III, 398e) 
paria della lidia come di una harmonia molle, rilassata e adatta ai 
conviti, senza accennare alTaltezza dei suoni; possiamo sapere a 
quale fonte abbia attinto lo Ps. Plutarco per la sua osservazione. 
E molto probabile che le indicazioni fomite da Aristide Quinti¬ 
liano sulla successione degli intervalli siano attendibili, ma si deb- 
bano riferire ad altezze di suono diverse da quelle designate nel 
diagramma: lo stesso Aristide Quintiliano (De mus. I, 12, p. 30, 
1 sgg. Winnington-Ingram) distingue tre tropoi, tre modi di com- 
posizione melodica, il «nomico», il piu acuto, il «ditirambico», di 
intonazione media, e il «tragico », di intonazione grave; poiche le 
harmoniai proprie della tragedia erano la mixolidia e la dorica (Ari- 
stox. fr. 81 Wehrli = Ps. Plut., De mus. XVI, 1136d), si deve pre- 
sumere che il loro ambito tonale insistesse suile note gravi, men- 
tre la frigia, 1 'harmonia caratteristica dei ditirambo (Aristot., Pol. 
VIII, 1342b7), doveva essere intonata su suoni un po’ piu acuti. 
Lo Ps. Plutarco (De mus. 19, 1137b sgg.), nel far menzione della 
scoperta dei genere enarmonico da parte di Olimpo (cfr. p. 29), 
riporta la successione degli intervalli dello spondeion (1/2 tono-2 
toni -1 tono -1/2 tono), lo stile delle libagioni, nel quale la suddivi- 
sione dei pyknon - 1’associazione dei due intervalli piu piccoli nei 
generi enarmonico e cromatico - in due intervalli di 1/4 di tono, 
caratteristica dell’enarmonico, non e ancora avvenuta. Anche in 
questo caso la scala (mi-fa-la-si-doi) e di sole cinque note su 
quattro toni; essa non arriva a coprire neppure 1’estensione di un’ot- 
tava, che e di cinque toni e due semitoni. 


19 • I GENERI E I SISTEMI MUSICALI 

Lo studio delle harmoniai non pote di necessita prescindere dalla 
considerazione dei diversi tipi di tetracordo, la successione di quat¬ 
tro note consecutive che costitui 1’elemento fondamentale di tutti 
i sistemi di suoni piu completi che furono elaborati dai teorici da 
Aristosseno in poi. Anche se non troviamo alcuna testimonianza 
relativa a Laso e Damone a proposito della definizione dei tetra¬ 
cordo, dobbiamo considerare il fatto che Laso avvertl 1’esigenza 
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ili modificare raccordatura della cetra introducendo inter valli sem- 
pre piu picc oli, evidentemente per poter es egu ire,-anche sullo s tru- 
inento a corda melodie nel genere enarmonico, con le_due note 
Interne dei tetracordo, la parhypate e la lichanos, a distanza rispet- 
livamente di un quarto di tono e di un semitono dalla nota piu 
grave, X hypate^ (cfr. p. 29). Va altresi rilevato che un anonimo retore 
vissuto probabilmente nel iv secolo a.C. in un suo discorso sulla 
musica (Pap. Htbeh I, 13; cfr. p. 149) contesta Topinione secondo 
la quale i generi dei tetracordo (diatonico, enarmonico e croma- 
lico; cfr. p. 28 sg.) jiarebbero in grado di influ ire su ll 'ethos dggli 
«scoltatori e di tutti coloro cbe Iflmpiegano nella loro musica: anche 
questa e una testimonianza della attenzione che nel iv secolo a. C. 
cra rivolta ai generi stessi che erano evidentemente gia stati presi 
(n considerazione e definitl dagli studiosi di musica nel periodo 
precedente. Noi troviamo pero la prima trattazione teorica del- 
l'argomento solo negli Elementa harmonica di Aristosseno (cfr. p. 
45 sg.). Su lla b ase dei suoi presupposti metodologici secondo i quah 
cgli assegna aU’orecc hio , aJlh ntgjletto e alia memoria la massima 
importanza per la comprensione dei fenomeni musicali, superiore 
unche a quella 3eT calcolo rnatematico dei rapporti tra i suoni e 
della misura degli in tervall i (E/, harm. II, 38, p. 48, 27 Da Rios), 
Cgli considera tutte le posizioni che le dne note intermedie dei t etra - 
cordo possono occupare all’interno di uno spazio riservato a cia- 
scuna delle due e giunge alia conclusione che esse sono infinite: 
parhypate e lichanos, ciasciina in un suo ambito, possono porsi a 
una qualsiasi distanza hypata e, mese, le note fisse dei tetracordo 
che stanno a intervallo di quarta (due toni e un semitono) ,1’una 
dalTaltra. Egli delinea allora i caratteri dei tre generi dei tetracordo, 
1’enarmonico, J1 dTa tonic o e il cro matico, per definire gU ambiti 
cntro i quali possono collocarsi rispe ttivamente pa rhypate e Ucha- 
nos e, per gli ultimi due, anch e le chroai , le princ ipali sfumat ure, 
indicando Ia misura degli int erval li tr a le q uattro note: 


genere enarmonico 
genere cromatico malakon 
genere cromatico hemialion 
genere cromatico toniaion 
opp. syntonon 
genere diatonico malakdn 
genere diatonico toniaion 


1/4 di tono, 1/4 di tono, 2 toni 
1/3 di tono, 1/3 di tono, 1 tono e 5/6 
3/8 di tono, 3/8 di tono, 1 tono e 3/4 

1/2 tono, 1/2 tono, 1 tono e 1/2 
1/2 tono, 3/4 di tono, 5/4 di tono 
1/2 tono, 1 tono, 1 tono 
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La suddivisione dei tetracordo proposta da Aristosseno e evi- 
dentemente il risultato di un procedimento empirico di valutazione 
delle ampiezze degli intervalli: egli opera una prima suddivisione 
dei due toni e mezzo della quarta, secondo gli intervalli dei genere 
enarmonico e dei generi cromatico e diatonico toniaia o syntona, 
e definisce poi per approssimazione gli intervalli che specificano 
le chroai, le sfumature, assegnando valori ben definiti a differenze 
di intonazione che nella pratica musicale dovevano essere molto 
difficili da quantificare. Ma il problema della suddivisione degli 
intervalli dei tetracordo secondo i generi fu affrontato da altri teorici 
delTantichita da un diverso punto di partenza, secondo un proce¬ 
dimento esclusivamente matematico. Pitagora per primo avrebbe 
assegnato un valore numerico a ciascuna delle quattro note fisse 
delTottava: 12 al \' hypate (mi), 9 alia mese (la), 8 alia paramese (si), 
6 alia nete (mii), in modo che l’intervallo di ottava fosse definito 
dal rapporto doppio 12 : 6 ( = 2 : 1), 1’intervallo di quarta dal rap- 
porto epitrito 12 : 9 oppure 8 : 6 (= 4 : 3), 1’intervallo di quinta dal 
rapporto emiolio 12 : 8 oppure 9 : 6 ( = 3 :2), 1’intervallo di un tono 
dal rapporto 9 : 8 (cfr. Nicom., Ench. 6, pp. 245, 19 Jan): per sta¬ 
bilire tali valori, egli, servendosi dei monocordo o kanon, semplice 
o doppio (Theon. 12, p. 59 Hiller), avrebbe misurato le lunghezze 
delle corde che producevano note consonanti alTottava, alia quinta 
e alia quarta. Filolao di Taranto divise 1’ottava in cinque toni e 
due dieseis o semitoni (cfr. Nicom., Ench. 9, p. 253, 1 Jan) e asse- 
gno alie quattro corde dei tetracordo i seguenti valori numerici: 
alia mese 192, alia lichanos 216, alia parhypate 243, sil’hypate 256. 
Tali valori sono il risultato di operazioni aritmetiche che partono 
dai rapporti pitagorici di 4 : 3 per la quarta e di 9 : 8 per il tono: se 

dal rapporto di quarta si sottrae la somma dei rapporti dei due toni 

/9 9 81 4 81 4 64 256 \ . ^ . ., 

-- —: — :— ---- , si ottiene il rapporto 

\ 8 8 64 3 64 3 81 243 / 

relativo al semitono, definito dai numeri 243 e 256. Secondo il 
rapporto 9 : 8, al 243 corrisponde, alia distanza di un tono, il 216 
243 ■ 


9 : 8 = 243 : x; x = 


= 216 


e a quest’ultimo, sempre 


216 : x ; x 


216 • 8 


( 

distanza di un tono, il 192 ^9 : 8 

In base a tali valori la misura dei primo intervallo di un tono sarebbe 
rappresentata dalla differenza tra 216 e 192, cioe 24, quella dei 


= 192 


)' 
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secondo, anch’esso di u n tono, d alla differenz a tra 243 e 216 r cio e 
27, quella dei terz o. di un semitono. dalla differenza tra 256 e 243 . 
ci oe 13. Si nota con meraviglia che le misure dei due toni n o n son o 
uguali e che quella dei semitono non corris p o nde alia meta de lle 
tpi sure di ciascuno deFdue toni; secondo Boezio ( De mus. III, 8), 
Fil olao avrebbe distinto il sem itono maggiore" (o apotome) defin ito 
dal numero 14, dal semitono minore (o leirnma) definito dal numero 
13, che sommato al 14 Ha 27, Ia misura dei tono maggiore. Altri 
calcoli de lte~m isufe~degli 'mtervalli dei tetracordo sono attriBuifi 
ad Ar chita di Tarant o (prima meta dei iv secolo a. C.) ii quale defT- 
nisce g fi inte rvalli devenere ena rmonico (2 toni, 1/4 di tono, 1/4 
di tono, secondo i rapporti 5/4, 36/35, 28/27), quell i dei genere 
cromatico (1 tono e 1/2, 1/2 tono, 1/2 tono, secondo i rapporti 


32/27,243/224, 28/27), quelli dei genere diatonico (1 tono, 1 tono, 
1/2 tono, secondo i rapporti 9/8, 8/7, 2’8/27}7Xa somma dei rap- 
port irelativi a ciascungenere dasemprecpgi?risultatp|/3, il rap- 
port o dePa quarta (Ptol., Harm. I, 13, p. 13 Diiring). Euc lide (iv- 
iii secolo a. C.) neUa sua Sectio canonis (pp. 148-166 Jan), dopo una 
introduzione nella quale si avvicina notevolmente al concetto di 
vibrazione come Fenomeno generatore dei suono, enuncia e dimo- 
stra uria serie di teoremi sui rapporti tra suotu di diversa~altezza 
e tra le lunghe zze delle corde che li produconoTimsu Mitesu l' riiono- 
cordo ( kanon ), costituendo C.os) la. base lng ^ea ditu t^ ff le possibili 


operazioni matematiche sugli intervalli e sui loro rapporti. Clau¬ 
dio Tolomeo (n secolo) dedica il jprimo libro dei suoi Harmonica 
alio studio degli intervalli consonanti e all’analisi critica delle misu- 


razioni degli intervalli interni al tetracordo e delle definizioni dei 
loro rapportrad op er a cG~AFistosseno ed Arrhita; egli prpponeinfine 
i suoi rapporti che rig u ardano non sola i tre.gener f ma anche^le 
rispettive chroai (Harm. 7, 15, pp. 33 sgg. Diiring):jper 1'en armo- 
nico, 5/4,24/23 e 46/45; per il c r o m ati co mala kon 6/5, 15/14,28/27; 
per il cromatico syntonon 7/6, 12/11, 22/21 ; per il d iatonico toniaion 
9/8, 8/7, 28/27 e infme per il d iatonico syntonon 10/9, 9/8 e 16/15. 
Anchelejue imsure tengonq conto dei dati enunciati dai Pitago- 
rici e dimostrati anche da Euclide: se si considera come misura^deP 


J’intervallo di un tono^Ia differenza tra una quarta e una quinta 
ne conse gue che 1’ottava ( 2 : 1) e piu piccola di sei 
toni; i semitoni non possono essere la meta esatta dei tono poiche 
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9/8 non e divisibile in due e neppure la quarta e la quinta sono 
esattamente di due toni e mezzo e di tre toni e mezzo. 

Quanto si e detto a proposito degli intervalli interni dei tetra- 
cordo e una chiara riprova di cio che si e affermato aU’inizio, e 
cioe che la ricerca teorica sulla musica greca si svolse sempre su 
due piani ben distinti, fondandosi da una parte sui dati forniti dal- 
1’ascolto delle esecuzioni musicali e dalTaltra sui risultati numerici 
delle indagini sperimentali acustico-matematiche. Appartiene ai testi 
teorici dei primo gruppo anche il XIX libro dei Problemi pseudoa- 
ristotelici, fonte talvolta unica, sempre importante, di notizie e di 
osservazioni relative ai diversi aspetti delTesecuzione vocale e stru- 
mentale. Soprattutto i numerosi Problemi che trattano delle diffi- 
colta delTintonazione dei canti, delTaccompagnamento a intervallo 
di ottava, di quarta o di quinta, dei valore particolare di una nota, 
la mese (si tratta dei Probi. 20 e 36 che hanno indotto molti stu¬ 
diosi a considerarla come se fosse una vera e propria tonica), sono 
testimonianze insostituibili sulla pratica della musica vocale antica. 
I Problemi 30 e 48, che trattano delle harmoniai ipodorica e ipo- 
frigia usate nelle monodie tragiche, ma non nei canti corali, sono 
tra le testimonianze piu recenti che possediamo sui carattere delle 
harmoniai-. nell’opera di Aristosseno, ad esempio, non se ne paria 
mai e persino il termine harmonia designa sempre soltanto il genere 
enarmonico; solo in un passo - in cui fra 1’altro il testo non e sicuro 
{EI. harm. II, 36, p. 46, 10 Da Rios) - esso indicherebbe 1’accor- 
datura di uno strumento e la scala musicale. 

Aristosseno fu certamente il primo o uno dei primi studiosi anti- 
chi che si occupo dei sistemi piu ampi dei tetracordo: in un passo 
degli Elementa harmonica (I, 6, p. 10, 13 Da Rios) troviamo men- 
zione per la prima volta dei systema teleion, il “sistema compiuto”, 
anche se nell’opera stessa non e compresa una trattazione speci¬ 
fica sulTargomento. La definizione di systema, e la descrizione dei 
sistemi a partire dal piu piccolo, il tetracordo, sono contenute nei 
manuali di Aristide Quintiliano (De mus. I, 18, p. 13, 4 Win- 
nington-Ingram), di Cleonide ( Isag . I, p. 180, 2 Jan; 8, p. 193, 3 
Jan), di Nicomaco ( Ench . 12, p. 261, 19 Jan), Bacchio (Isag. I, 6, 
p. 292, 18 Jan; I, 26 sgg., p. 298, 19 Jan), Gaudenzio (Isag., 4, p. 
330, 21 Jan; 18, p. 345, 13 Jan), Anon. Bellermann (III, 51, 
p. 15, 4 Najock): la concordanza delle definizioni e delle descri- 
zioni fa ritenere che esse risalgano tutte all’unica fonte aristosse- 
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nic a. “Siste ma” per i te or id_a atjdilera.l!asai eme di piu. intervglli; 
i “sis temi” piu ampi dei tetracor do so n o formati dalTassociazion e 
di due o piu tetracordi collegati o per congi unzion e (synemmenoi), 
quando 1’ u ltima nota_di un tetracordo c o inride rnn la prima de i 
se guen te, o per disgiunzione ( diezeugmenoi ), quand o i due tet ra¬ 
co rdi sono separati da un intervallo di un tono. Cosl 1’asso ciazione 
di due tetracordi congiunti costituisce un “sistema” di sette note 
{beptdchordon), Hassociazione di due t etracordi disgiunti un si stema 
di ottava (dia pason opp. harmonia, secondo i pitagorici: cfr. Nicom., 


~EncJj~ 9, 

p. 252, 11 jan): 



Sistema heptachordon 

Sistema oktdchordon 



(dia pason, harmonia) 

sii 

hypate 

mi 

hypate 

do! 

parhypate 

fa 

parhypate 

rei 

lichanos 

sol 

lichanos 

mii 

mese 

la 

mese 

fai 

trite 

si 

paramese 

soli 

paranete 

doi 

trite 

ki 

nete 

rei 

paranete 



mii 

nete 


I nom i delle note non indicano altezze di suon o in ass oluto. ma 
relazio ni tra nota e n ota al Tin terno dei sist ema/T) hypate (scii. 
chorde) “la piu alta, 1’es trc ma” (in realta la nota piu bassa), in quanto 
essa era la corda piu lontana dal corpo dei suonatore^Tfyparhypate, la 
corda “vicina ^hypate"-{^Jichanos. la.qorda toccata dal “dito 
indice ” {tffmese, Ta corda “ di mezz o ” (5$paramese, la corda “ accanto 
alia mese” ;(&)trite, la “terza” corda partendo dalla piu altaj 'Tjjpara- 
nete, la corda “accanto alia netenete, la corda “ultima”, in 
quanto fu aggiuritFpiu tardTalte altre; era a intervallo di ottava dalla 
hypate. La nota che nei sistemi perfetti e aggiunt a aTg rave, prima 
dell’ hypate, e denominata proslambanomenos, il suono “aggiunto” 
(cfr. Aristid. Quint., Demus.1, 6 , p. 7,15 sgg. Winmngton-Ingram). 

L’associazione di tre tetracordi congiunti con una nota (proslam¬ 
banomenos) aggiunta al grave costituisce il systema teleion elatton, 
“sistema perfetto miriore1’associazione di due coppie di tetra¬ 
cordi congiunti se parati 3a un tono di dispunzione. cnn Paggii^nta 
di una nota al grave (proslambanomenos), il systema, teleion meizon, 
"sistema perfetto maggiore”. 
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Sistema perfetto minore Sistema perfetto maggiore 


la 

proslambanomenos 

la 

proslambanomenos 

si 

hypate hypaton 

si 

hypate hypaton 

doi 

parhypate hypaton 

doi 

parhypate hypaton 

rei 

lichanos hypaton 

re. 

lichanos hypaton 

mii 

hypate meson 

mi] 

hypate meson 

fa. 

parhypate meson 

fai 

parhypate meson 

sol] 

lichanos meson 

soli 

lichanos meson 

lai 

mese 

lai 

mese 

siib 

trite synemmenon 

sii 

paramese 

do 2 

paranete synemmenon 

do 2 

trite diezeugmenon 

re 2 

nete synemmenon 

re 2 

paranete diezeugmenon 



mi 2 

nete diezeugmenon 



fa 2 

trite hyperbolaion 



sol 2 

paranete hyperbolaion 



la 2 

nete hyperbolaion 


I tre tetracordi che compongono ii sistema perfetto minore sono 
.specificati (dal piu grave al piu acuto) rispettivamente con i geni¬ 
tivi hypaton, meson, synemmenon (“dei suoni congiunti”; cfr. Cleon., 
Isag. 10, p. 200, 10 sgg. Janj; al s istema perfetto maggiore si 
aggiunge (verso 1’acuto) il tetracordo hyperbolaion. 

L’associazione dei due “sistemi perfetti”, il maggiore e il minore, 
in un’unica successione di npte costituisce il systema teleion ameta- 
bolon, “sistema perfetto immutabile”: 


Sistema perfetto immutabile 

la proslambanomenos 

si hypate hypaton 

doi parhypate hypaton 

re! lichanos hypaton 

mi! hypate meson 

fa! parhypate meson 

soli lichanos meson 

lai mese 

si! \> trite synemmenon 

si! paramese 

do 2 trite diezeugmenon e paranete synemmenon 

re 2 paranete diezeugmenon e nete synemmenon 

mi 2 nete diezeugmenon 

fa 2 trite hyperbolaion 

sol 2 paranete hyperbolaion 

la 2 nete hyperbolaion 
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Le successioni di suoni secondo rannotazione moderna che son o 
st ate preposte alie denominazioni antiche negli schemi dei div ersi 
systemata <Ievono~~ess ere considerate solo come proooste exempti 
gratia \ si d eve sempre tener presente che le denominazioni antiche 
dell e note non si riferis cono a suoni di altezza determinat a, ma 
indi cano so lo le differenz e di p osizione delle note stesse l’una nei 
confronti dell’aftra. Si deve altresl ricordare che i tetracordi che 


compongono i sistemi sono descritti nel genere diatonico solo per 
semplicita di esposizione: il tetracordo delle hypaton, ad esempio, 
si-doi-rei-mii (diatonico), puo essere letto anche come si-si^- 
doi-mii (enarmonico) o si-doi-doi#-mii (cromatico). Anche da 
gu este considerazi oni risnlta evidente che ai sist em i aristossenici 
non puo essere at tribuita dcunajignificanza nella pratica musi- 
cale: proprio per la mancanza di riferimenti a suoni concreti, reali, 
do bbiamo pensare che essi furono concepit! soltanto conie schemi 
ast ratti di successione dei tetracordi, come modelli di Hisposizione 
degli lntervalirTn uno spazio cbe arrivava fino alia doppia ottava, 
utilizzabili esclusivamente ne lla ricer ca teorica. 

Ainhtefno dei sis tema p erfetto maggiorfe, s i man tiene f issa 
la disposizione^degli intervalli nella successione ascendente di semi- 
ton o, tono, tono ( gener^Hiatomcorn eTtetracordi che lo compon- 
gono e se si prendono in considerazione solo i quattro tetracord i 
congiunti a due a due , trascura ndo il suo no pro s lambanom enos, si 
possono indivi duar e sette «etSrj rou 8ia rnxatov», “ s pec ie di ottava^ 
(cfr. Cleon., Isag. 9, pp. 197-198 Jan): 


si - si! mixolydion 
doi - do 2 lydion 
rei - re 2 pbrygion 
mii - mi 2 dorion 
fai - fa 2 hypolydion 
sol! - sol 2 hypophrygion 
lai -la 2 hypodorion 


Intervalli 

St. T. T. St. T. T. T. ^ - 

T. T. St. T. T. T. St. ftv. 

T. St. T. T. T. St. T. -u<-'A 
St. T. T. T. St. T. T. o_‘ i 

T. T. T. St. T. T. St. . i u^\ 

T. T. St. T. T. St. T. ia- 'i ' ' 

T. St. T. T. St. T. T. i rj/jovcC-x 


La descrizione degli «etSr) tou 8ta ntxaasv » segue nel tratt ato di 
Cleomde q uelle degli «elSrj tou 8ia Tercdtptov» e degli «eiSt) tou 8ia 
7tdvTE », dei tetracordi e dei pentacordi che^i d istinguono solo per 
la posizione occu pat a dal pyknon nei generi enarmonico c croma- 
tico e aal semitono nel genere diatonico: per il t etrac ordo, s i e v oluto 
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distinguere da parte di alcuni studiosi moderni un eidos dorico, 
con il semitono o il pyknon iniziale, un eidos frigio con il semitono 
o il pyknon mediano, e un eidos lidio con il semitono o il pyknon 
finale, ma tali denominazioni, evidentemente ricavate dalla consi- 
derazione della forma dei primo tetracordo delle “tre specie di 
ottava” dorica, frigia e lidia, sono dei tutto arbitrarie e non sono 
^ confermate da alcuna testimonianza antica. I nomi delle “specie 
di ottava”, che ripetono almeno in parte quelli delle antiche har- 
moniai, hanno fatto pensare ad una loro identificazione con esse: 
una indicazione a proposito sarebbe fornita da un passo di Ari- 
stosseno (EI. harm. II, 36, p. 46, 10 Da Rios). Ma la testimonianza 
aristossenica e quanto meno sospetta perche il testo degli Elementa 
harmonica e stato corretto da R. Westphal, con un intervento dei 
quale e difficile sostenere la necessita. Nel passo in questione Ari- 
stosseno afferma che «i nostri predecessori non hanno detto nulla 
su cio che e conforme e contrario alie leggi della musica e alcuni 
non hanno neppure cercato di individuare le differenze tra i sistemi 
- essi prendevano in esame solo gli stessi eptacordi (-rre.pl ocuxtov povov 
xcov iirtaxopStov) che chiamavano harmoniai -, altri invece...». Il 
testo di Aristosseno alludeva certamente soltanto alie diverse accor- 
dature ( harmoniai ) degli strumenti a sette corde, una interpreta- 
zione che trova conferma anche in un passo di Aristotele (Met., 
1093a 14),in cui e detto esplicitamente «E7txa 81 x°pS at *1 appovia» 
(“sette corde costituiscono harmonia», cioe ‘Taccordatura”). Il 
Westphal invece ha corretto in «rrepl aoxcov povov tuv inia 6x- 
xaXopScov», inserendo arbitrariamente il riferimento alie “specie 
di ottava”. Non c’e d’altra parte neppure alcuna analogia tra la 
disposizione degli intervalli nelle “ specie di ottave ” e, negli schemi 
tramandati da Aristide Quintiliano, delle harmoniai che hanno gli 
stessi nomi: e probabile che le denominazioni delle antiche harmo¬ 
niai siano state riferite alie “ specie di ottava ” quando delle prime 
si era ormai perso anche il ricordo. 

Gli stessi nomi furono attribuiti anche ad alcuni dei tonoi o 
tropoi, scale di trasposizione ottenute da Aristosseno che assegno 
un valore di nota musicale alie chordai dei sistema perfetto immu¬ 
tabile e trasporto la scala di due ottave che ne risultava di un semi¬ 
tono alia volta per tutti i semitoni che sono compresi in un’ottava, 
per un totale di tredici scale (cfr. Aristid. Quint., De mus. 10, 
p. 20, 10 Winnington-Ingram; Cleon., Isag. 12, p. 203, 6 Jan); i 
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successori di Aristosseno aggiunsera altri. due tonoi ali’acuto per arri- 
vare a quindici tnnni ^irinqiy rpntralicf\n Je.dennmina7iQoi sp mplic i 
(dorios, iastios, phrygios, aiolios, lydios), i cinque di intonazione piu 
grave con i nomi composti con il prefisso bypo- (hypodorios, ecce¬ 
tera), a intervallo di quarta dai corrispondenti tonoi a denomina- 
zione semplice, i cinque dTmtdnazione pm acuta con i nomi compo¬ 
sti conii prefisso Tdyper- (hyperdorios, eccetera), anch’essi aa inter¬ 
vallo di quarta dai corris pond enti tnnni a deno minazio ne semplice: 


hypodorios 

fa 

- fa 2 

hypoiastios 

fa* 

- fa 2 # 

hypophrygios 

sol 

- sol 2 

hypoaiolios 

sol# 

- sol 2 # 

hypolydios 

la 

- la 2 

dorios 

latt 

- la 2 # 

iastios 

si 

- si 2 

phrygios 

doi 

- do 3 

aidlios 

do!# 

- do 3 # 

lydios 

re! 

- re 3 

hyperdorios 

re!# 

- re 3 # 

hyperidstios 

mi! 

- mi 3 

hyperpbrygios 

fai 

- fa 3 

hyperaiolios 

fai# 

- fa 3 # 

hyperlydios 

soli 

- sol 3 


1 quindici tonoi potevano presentare i tetracordi componenti nelle 
forme secondo i tre generi - diatonico, cromatico, enarmonico 
i modelli di notazione di Alipio ( Isag. 1 sgg., p. 368 sgg. Jan) sono_ 
uppunto ordinati in cinque triadi. di tonoi ( lydios, hypolydios, hyper- 
lydios, eccetera) nel ge nere diatonico, in cinque triadi nel croma¬ 
tico e in cinque nell’enarmonico. Accanto a tali denominazioni cosl 
precise nelle suddivisioni dei gruppi di tonoi (semplici, con bypo-, 
con hyper-) Aristide Quintiliano {De mus. I, 10, p. 20, 9 Win- 
nington-Ingram) e Cle onide {Isag. 12, p. 203, 7 Jan) ne riportano 
altre, probabilmente piu antiche e quasi certamente aristosseni- 
che, secondo le quali I’ hypoiastios era chiamato bypopbrygios barys, 

I’ hypoaiolios, hypolydios barys, lo iastios, phrygios barys, Yaiolios, 
lydios barys, Y hyperdorios, mixolydios barys, Yhyperidstios, mixoly- 
dios oxys e infine Y hyperpbrygios era chiamato hypermixoljdios. 
Come si puo facilmente notare, queste denominazioni che suppo- 
niamo aristosseniche comprendono sol o i n omi che ricorrono anche 
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nell’elenco delle “specie di ottava” ed escludono tutti gli altri. Non 
e facile rendersi conto dei significato e dei valore che ebbero nella 
teoria e nella pratica musicale le “specie di ottava” e i tredici 
- e poi quindici - tonoi aristossenici e postaristossenici nelle forme, 
nell’ordine e con le denominazioni che noi conosciamo. Se si con¬ 
sidera che tra le diverse “specie di ottava” la differenza e deter¬ 
minata soltanto dalla disposizione degli intervalli di tono e di semi- 
tono, esse dovrebbero essere considerate dei veri e propri modi, 
come i nostri “maggiore” e “minore” che si distinguono l’uno d_al- 
1’altro per la diversa posizione occupata nella scala di ottava dagli 
intervalli di semitono. Ma per poter pariare di modalita nel senso 
moderno anche per la musica greca antica si dovrebbe individuare 
in ogni “ sp ecie di otta va ” una nota con la caratteristica della tonica 
nel nostro sistema tonale, una nota che costituisca la base tonale 
delTintera ottava. Due Problemi pseudoaristotelici (XIX, 20; 36) 
e un passo di Claudio Tolomeo ( Harm . II, 11, p. 65, 3 Diiring) 
farebbero supporre che gli antichi attribuissero tale ruolo alia mese: 
ma nell ’eidos mixolycllon e nel Yhypolydion, ad esempio, la mese coin- 
cide con la prima nota mobile dei pyknon enarmonico e cromatico 
e per la variabilita della sua posizione e da escludere che potesse 
rappresentare il punto di attrazione tonale per tutte le altre note 
della scala. Anche la suddivisione delle ottave in quarte e quinte 
per individuare, nel punto di incontro tra le une e le altre, la tonica 
oppure pe r distinguere i modi autentici (mixolidio, lidio, frigio e 
dorico) dai plagali (ipolidio, ipofrigio e ipodorico), secondo le posi- 
zioni occupate dal tetracordo e dal pentacordo, e dei tutto arbi¬ 
traria - non esistono testimonianze antiche in proposito - e non 
porta a risultati probabili sui piano della definizione di modalita 
e tonalita: essa e solo un tentativo di far entrare anche nella dot- 
trina degli antichi i concetti di modalita che furono propri della 
musica della Chiesa nel tardo Medioevo. Non si deve in proposito 
dimenticare che il sistema-base della musica greca non fu 1’ottava, 
ma il tetracordo: di conseguenza, e molto difficile pensare a una 
teoria musicale basata su principi di tonalita e modalita, che pre- 
suppongono una particolare gerarchia di note e una certa disposi¬ 
zione di intervalli alTinterno delTottava, di fronte ad una pratica 
musicale nella quale invece contavano soprattutto i generi, cioe 
le disposizioni degli intervalli ali’interno dei tetracordi e i modi 
di associazione dei tetracordi stessi, congiunti o disgiunti. Elementi 
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di modalita furono certament e prese nti nelle antiche harmoniai, 
portatrici cias cun a d i u n ethai | > articoIait^^ man- ' 

(junza di testimonianze in proposito non possiamo definirne c on 
ipialche probabilita i caratteri. E certo molto meno agevole dimo- 
Ktrare l a^^e^ ehza dr Tali elemenfi ancbFnett^^fcrgCfe di Piraea ” 
ghe, perjlmeccanicismo della loro definizione e dei loro taglio alTin- 
lerno deUa dogpia ottava dei sistema perfettomaggidf e.lembrano 
piuttosto e ssere state.jDer Aristosseno e p er i suo i seguaci, astratti 
modelli teorici di associazioni di intervalli ai quali nonT^eTTesto 
possibile neppure assimilarele successioni di note cEe ritroviamo 
lici documenti musicali che ci sono stati c onservati. Le stesse osse r- 
vazioni - e a maggior ragione - posson o valere anche p er i tonoi 
lirist ossenici, nei quali la disposizio ne degUintervalli rimane sem- 
pre u guale e 1’elemento di differenziazione e costituito soltan to 
dalTaltezza relativa dei suoni, dal moment o che ogni tonos ha al 
uTq rnizio un semitono ali’ acuto r ispetto al to rni precedente. Rella 
itru ttura dei tonoi assum e note vole ri lievo il genere de i tetracordi: 
lc scale di Xliplo’ che sf modellano secon do lo schema~derqui nSEi 
tonoi postaristossenici, riportano per ciascpn tonos le note relative 
ui tre generi diatonico , croma tico ed enarm onico. Claudio ToTo- 
meo invece considera solo sette tonoi (Harm. II, 9, p. 60 sgg. 
Diiring), il cui num e ro e le cui denominaz ioni corrispondono a quelH 
delle “specie di ottava” ( mixolydios, lydios, pbrygios, dorios, hypo- 
tydios, hypopbrygios, hypodorios, dal piu acuto al piu grave: nelle 
“specie di ottava” invece le stesse denominazioni nello stesso ordine 
definiscono gli eide dal piu grave al piu acuto) e sembra attribuire 
a ciascuno di questi tonoi un valore di modo, assegn ando anche 
alie rispettive mesai una posizione pre minente fra le note d ei tonos 
dal momento che l e linee melodiche le toccano con frequenz a mag - 
giore delle^Ttre note {Harm. II, 11, p. 65, 3 Diiring). E eviden te 
the t ra fsette lonoi tole m aici e i quindici postari stossenici vi e in 
cpmune sqlo 1’estensione - due ottave - e la denominazlone Oilonoi: 
non si deve dimenticare che Aristosseno e Tolomeo sono divisi da 


un intervallo di ben ci nquecento anni. 

E certo ch e la collo cazione d j' tu tte le no te co mprese nell’am- 
bito di tre ottave piu un tono in uqa serie di quara ntacinque scaTe, 
qui ndici per ciascun genere, modellate sullo schema dei sistema 
perfe tto immutabile, rispondeva a d una esigenza teorica di classi- 
fic azion e e nello stesso tempo ad una necessita pratica di ordinata 
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disposizione dei due sistemi di notazione musicale che favorisse una 
loro corretta utilizzazione da parte dei compositori: si puo dunquc 
comprendere anche il motivo per cui i tonoi secondo la dottrina di 
Tolomeo, che coprivano solo una parte delPambito tonale, non 
furono recepiti nei testi teorici posteriori, mentre ancora alia fine del- 
l’eta romana, nel iv-v sec., Alipio impostava la sua Isagoge secondo gli 
schemi aristossenici che risalivano a circa sette secoli prima. 


20 • La melopea 

Nei trattati teorici antichi poco spazio e riservato alia melopoiia, 
alia dottrina della composizione musicale. Cleonide (Isag. 13, p. 
206, 3 sgg. Jan) si limita a distinguere gli ethe, i caratteri della melo¬ 
pea: il diastaltico, magnifico ed eroico, proprio della tragedia, il 
sistaltico, dimesso e poco virile, proprio dei carmi erotici, dei thre- 
noi e delle lamentazioni, 1’esicastico, sereno e tranquillo, degli 
encomi e dei peani. I quattro modi di realizzazione della melodia, 
sempre secondo Cleonide, sono Vagoge, la ploke, la petteia e la tone. 
La prima e lo svolgimento della melodia per gradi congiunti, la 
seconda e invece una “disposizione degli intervalli parallela”, pro- 
babilmente una linea musicale costituita da suoni non contigui ma 
disposti secondo intervalli regolari, la terza e la ripetizione di una 
nota, la quarta il soffermarsi per un tempo prolungato su una posi- 
zione della voce. Piu ampia ed articolata la trattazione della melo¬ 
dia in Aristide Quintiliano (De mus. I, 12, p. 28, 10 sgg. Win- 
nington-Ingram): egli distingue, secondo 1’altezza dei suoni impie- 
gati, una melopoiia hypatoeides, una mesoeides, una netoeides. Parti 
della melopea sono la lepsis, la scelta dei suono di partenza della 
melodia, la mixis, per mezzo della quale accordiamo fra loro i diversi 
toni della voce, sistemi e generi, la chresis che e 1’elaborazione della 
melodia, i cui aspetti sono Vagoge, la petteia e la ploke di cui paria 
anche Cleonide. Aristide fornisce pero di ciascuna di esse defini- 
zioni piu complesse e piu precise di Cleonide: Vagoge ha tre aspetti, 
la eutheia, la “diretta”, che porta la voce per gradi congiunti verso 
i toni acuti, V anakamptousa, “quella che ritorna sui suoi passi”, 
che porta la voce alio stesso modo verso i toni piu gravi, la periphe- 
res, “che si muove in cerchio”, che si muove verso 1’acuto per gradi 
congiunti, verso il grave per gradi disgiunti; la petteia e 1’aspetto 
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piu importante della chresis : dalla petteia noi conosciamo quali 
luom dobbiamo lasciare da narte r gnali nsare e quante volte. 



uuali iniziare e con quali terminar e; es sa definisce anche Yeth os 
Jell a melodia. 'fre sono i fropoi, modi della melooea secondo il 
genere: il nomico, di intonazione ac uta, il ditirambico, di inton a- 
yio ne media, il tragico, di inton azione g rave ; piu nume ros i sono 
I mo di seco ndo 1’ eidos, la forma, come a d esem pio gli erotici, gU 
cpitalamici, i comici, gli encomiastici. Cosl le diverse melopee si 
uisti nguono s eco ndoirgew^^ cromatfe) odiaronico). 

ne concloTTsistema (di intonazione acuta, media o grave), second o 
Wto nos (dorico, trIgio7 eccetera), secondo il tropos (nomico, diti- - 
Tambico o tragico); infine secondo Yethos , per il quale noi distin- 

f i amo una melooea svstaltik f, d^fc qnalp sono suscitati sentimenti 

_ dolore, una diastaltike , che scuote 1’animo e una mese che lo 

ripo rta alia serenita. Qualche cenno sulla melopoiia troviamo anche 
In t re trattati anonimi pubblicati da F. Bellermann (De mus. III, 
83 sgg., p. 28, 1 Najock): si tratta per6 soTtanto delTele ncazione 
cjdella definizione di alcuni termini tecnici co me proleps is (passag¬ 
gio da suono grave a suono acuto), eklepsis (al contrario, passaggio 
da suono acuto a suono grave), vrokrousis (due note in un solo 
tempo, dal grave alTacuto), enkrousis (due note in un solo tempo, 
dalTacuto al grave), enkrousmos (passaggio da un suono grave ad 
uno acuto e ritorno al grave), komvismos e melismos (ripetizione 
di un suono), teretismos (doppia ripetizione). 

Da cio che e stato detto risulta evidente che anche per quanto 
rigu^da la wi eTopon a tuttr glT elementi ch e ci sono fornTti d ai teo- 
rici non sono sufficienti ad informarci suile tecniche di composi- 

_ Ififj»- nimw.w .. •...- t _ 

zioni antiche: le notizie sono molto scarse o frammentarie e non 
p ossibile st abilire a quale periodo si rfleriscanofmjnoar ^m tSncaa 
di esemplificazione mmicale. 


21 • Il ritmo 

Molto importante nel qu adr o gen eral e delle do ttrine musicali 
ant iche e, come gia si e a ccennato (cfr. p. 46 sgg.), Io s t udio defla 
rjtmica, dal momento che esso considerava i tempi delTesecuzione 
non solo per cio che riguardava la voce e il suono, ma anche i movi- 
me nti dei corpo nella danza. La prima testimonianza a proposito 
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di una teoria dei ritmo poetico e musicale e nella Repubblica_ di 
Platone (III, 400a-c) ed e riferita a Damone. Nei capitoli nei qyaji 
si analizzano i generi poetici e musicali per definire quali di essi 
sono adatti alio Stato ideale di cui Socrate traccia i lineamenti, 
quando si inizia il discorso sui ritmi Socrate premette che non si 
devono ricercare baseis, cioe “passi” di danza, ritmi, variati e.di 
ogni specie, ma bisogna vedere quali sono i ritmi propri di una vita 
ordinata e virtuosa; quando essi siano stati individuati, bisogna 
far si che il piede e il canto seguano la parola e non viceversa. Cid 
significa che Damone - o, sempre nella linea dei suo pensiero, lo 
stesso Platone - nelle composizioni musicali non accettava che il 
ritmo-metro dei testo poetico fosse modificato e snaturato dai tempi 
della melodia e della danza che facevano violenza alie quantita delle 
sillabe, allungandole anche quando erano brevi e protraendone le 
durate: al di.la della norma secondo la quale la sillaba lunga aveva 
il valore di due brevi. Nei dialogo con Socrate, Adimanto non sa 
indicare quali siano i ritmi ai quali fa riferimento il suo interlocu- 
tore: egli puo solo dire per la sua esperienza diretta di spettatore 
(«xetfeapivoi; av etrcoipi») che tre sono le specie (eide) secondo le quali 
si costituiscono i piedi (baseis), come, nei suoni, quattro sono le 
specie dalle quali derivano tutte le karmoniai. E probabile che Pla¬ 
tone alluda alie quattro specie dei sistemi, con gli intervalli dispo¬ 
sti rispettivamente nelPordine St. T. T.; T. St. T.; T. T. St.; T. 
T. T., che si possono riconoscere nelle prime o nelle ultime quat¬ 
tro note di qualsiasi ottava (harmonia)-, non si puo pensare che egli 
faccia qui riferimento ne alie quattro note dei tetracordo - non 
avrebbe usato il termine eide “ specie ” - ne ai generi dei tetracordo, 
diatonico, enarmonico e cromatico, che sono tre (se non si calco- 
lano le chroai) e non quattro. Per quanto riguarda i ritmi, le tre 
specie dovrebbero essere la giambico-trocaica (genere doppio), la 
dattilico-anapestica (genere pari) e la cretico-peonica (genere emio- 
lio). Una conferma di questo valore di eidos in rapporto al gene¬ 
re ritmico e in Aristide Quintiliano (De mus. I, 14, p. 34, 15 sgg. 
Winnington-Ingram) che a proposito dei generi ritmici aloga sostiene 
che essi mantengono “le analogie”, le continuita nella disposizion? 
regolare dei tempi forti e tempi deboli in base ai numeri, cioe 
secondo le durate delle sillabe, piuttosto che secondo le specie rit- 
miche (eide rhythmikd) che sarebbero dunque definite dalTappar- 
tenenza ai tre generi ritmici pari, doppio ed emiolio. Nei passe 
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ili Platone, Socrate rimanda a una futura disc ussione con Damone 
lu definizione di quali siano i ritmi che si addicono a un comporta- 
inento illib erale , vio lento, e quali invece si addicono a un diver so 
ipodo di agire: egli crede di aver udit o Damone pariare di un eno- 
[>lio c ompostoTdiundattilo o di un eroo. c on U tempo in batter e 
ijgu ale al tempo in levare, e con la s il laba finale lu nga o breve, e 
Infine di un giambo e di un trocheo, nei quali associava tempi brevi 
ejunghi; Damone per ailc uni di questi riti nTbiasimava 5~lo3ava 
P tempi” di esecuz_ione deijMediJper il valore di agoge cfr. Arist. 
(^uint., De mus. I, 19, p. 79, 26 Winnington-Ingram, e L. E. Rossi, 
Metrica e critica stilistica. Il termine “ciclico " e l'agoge ritmica, Edi- 
y.ioni dell’Ateneo, Roma 1963), non meno che i ritmi stessi, o'qual - 
che v olta gli uni e gli altri assieme. Da questo passo di particolare 
rillevo per la storia defla ritmica possiaipQ evincere pr ecise i ndica- 
zioni sulla dottrina damonica: egli distingue va g ia i ritmi secondo 
r generi (dattiTo ed eroo dei genere pari, giambo e trocGeo dei genere 
iloppio, 1’enoplio composto di genere misto, nel quale sono pre- 
scnti piedi di genere doppio e pari), teneva con to dei t empi di ese- 
cuzione ( agogdi ) defle composizioni, e, anche* se la testimpnian- 
/,a non e riferita dTrettarnente alia suajpersona, giudicava i ritmi 
- come deTresto leTbarmoniai - i n base alia sua e sperienza diretta 
il i ascoltato re e di spettatore. Fa merav i glia l’assenza di c itazioni 
ili piedi delgenere emiolio (coi rapporto 3 :2 tra tempi forti e tempi 
ileboli) come cretici, peoni, bacchei, accanto a dattili_, giambi e tro- 
chei: ma non dobbiamo dimenticare che Platone tr atta 1’argoment o 
dei ritmi in un contesto mo lto ampi o che non cons ente all’autor e 
di soffermars i troppo sui part ico lari; in q uest o caso poi egli vuole 

mente i discorsi di Damone («olpai... ou aacpio;...» eccetera). Non 
Credo invece che si possa sostenere 14potesi che i ritmi del gen ere 
emiolio non s ono qui citati percbe n on era no co nveni enti e non 
dovevano essere accolti nello Stato platonico: si tenga presente che 
essi erano i ritmi caratterMci dd ppaoi..apoj[li,nei. 

Afla meta dei v secolo a.C. la dottrina ritmica aveva dunque 
gik assunto lineamenti ben pri 
mente da colui che diede afla 
tivo, Aristosseno. Nei suoi Element a rhythmic a egli si pr eocc upo 
prima dftuTfb di definire il ritmo («ordine dei tempi», p. 1 West- 
phal), la sua materia («il testo poetico, la melodia, il movimento 


isi che saranno conservati integral- 
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del corpo», p. 278 M.), 1’unita di misura («il tempo primo», sem- 
plice e indivisibile, p. 280 M.). Considera poi le parti dei ritmo, 
i piedi, e i rapporti tra tempi forti e deboli al loro interno, ricupe- 
rando la dottrina damonica dei generi: anch’egli accetta come eurit- 
mici i piedi dei genere pari, doppio e emiolio, ma prende in consi- 
derazione anche i piedi i rra zionali ( alogoi ), cioe quelli nei quali il 
rapporto tra tempo forte e tempo debole e a meta tra due rapporti 
definiti, ad esempio tra 2 : 1 e 2 : 2 come per il choreios alogos, a 
meta tra il trocheo e lo spondeo (fr. 292 M.). Sette sono le possi¬ 
bili differenze tra due piedi: per grandezza, per genere ritmico (dop¬ 
pio, pari o emiolio), per 1’irrazionalita (se uno e alogos e 1’altro no), 
per la composizione (se uno e composto di due o piu piedi e 1’altro 
e semplice), per la suddivisione (secondo i modi possibili in cui al 
loro interno sono suddivisi i tempi forti e deboli, per numero e 
misura), per lo schema (quando le stesse parti della stessa gran¬ 
dezza non sono disposte nello stesso ordine), per opposizione 
(secondo la posizione che al loro interno assume il tempo forte 
rispetto al debole e viceversa). 

La dottrina ritmica dopo Aristosseno non si modifico piu nei 
suoi lineamenti generali, ma si arricchi soltanto di qualche parti- 
colare. Nei primo libro dei De musica Aristide Quintiliano (v. p. 
46 sgg.) correda di interessanti osservazioni la dottrina aristosse- 
nica che egli espone organicamente nei capitoli dedicati alie teorie 
dei symplekontes (Demus. I, 13-17, pp. 31-38 Winnington-Ingram), 
di coloro cioe che non avevano operato alcuna distinzione tra metri 
e ritmi, dal momento che nella pratica musicale fino ai tempi di 
Timoteo le quantita dei testo metrico avevano in sostanza costi- 
tuito la base ritmica di ogni esecuzione vocale-strumentale (cfr. 
p. 38). Accanto ai tre generi fondati sui rapporto pari, doppio ed 
emiolio, egli prende in considerazione anche 1’epitrito (3 : 4) come 
rapporto euritmico; distingue i ritmi composti kata syzygian (costi- 
tuiti da due ritmi semplici e disuguali) da quelli kata periodon, for¬ 
mati da piu ritmi; considera, oltre ai semplici e ai composti, anche 
i ritmi misti, che possono essere suddivisi per tempi o per ritmi: 
un ritmo di sci tempi puo essere diviso in un tempo forte di tre 
e in un tempo debole di tre (e apparterra quindi al genere pari, 
3 : 3), oppure in due ritmi semplici (2 : 1; 2 : 1 o 1 : 2; 1: 2) ed appar¬ 
terra percio al genere doppio. Tra i ritmi semplici egli elenca anche 
l’orthio e il trocheo semanto, il primo con quattro tempi in levare 
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L> otto in battere e il se cond o con otto in battere e cjuattro in levare^ 
c il peone e piba to di dieci t empi , due in battere, due in levare, 
quattro in battere e due in levare: segno evI3ente*3Tuna nuova 
Viilutazione, nefla performance musicale, defl a qu antita defle siflabe, 
nrmai svincolata dai valor i pro sodici tradizio nan d flu nga e di breve, 
ron protrazibiirdeira durata fino ad otto tempi primi in c onsegue nza 
ilclle variazioni dei Yagoge, dei tango di esecuzionelcFr. Exc. Neap. 
15, p. 415, 3 Jan). Nonostante tali aggiunte e precisazioni, le linee 
londamentalidella teori a ritmKa^ astoss^c^nmangono lmmu- 
litte, elorimarranno fino afla f ine dei v secolo se MarzianoCapefla, 
nel nonoEEro dei suo De nuptii s Ph ilo log i ae et M e rcuri , tradur ra 
letteralmente in latino le parti piu significative dell’opera di Ari- 
Ntide Q uintiliano, d imost rando c osi di c reder e ancora neE a loro 
Nostanziale validita. 
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I trattati teorici di Aristide Quintiliano (De mus. I, 11, p. 24-27 
Winnington-Ingram), .Bacchio (Isag. I, 11, p. 293 Jan), Gaudenzio 
(isag. 22, p. 350 Jan), Alipio (Isag. 49, p. 368 Jan).e delTAnon. Bel- 
Jcrmann (III, 66, p. 19 Najock), ci hanno conservato i segni defla 
notazione greca, gfl stessi che compaiono nei pochi testi con note 
musicali che ci sono pervenuti. Le raccolte piu complete ed organi- 
iji_e son o le t avole di Alipio (p. 368 Jan), nelle quali i segni sono ordi¬ 
nati secondo le doppie ottave dei quindici tonoi nei generi diatonico, 
cromatico ed enarmonico: non ci sono state conservate le note rela- 
l ive ai tonoi iperirigio (in parte), iastio, ipoiastio e iperiastio, dorico, 
ipodorico e iperdorico nei genere enarmonico, ma le tavole che pos- 
Ncdiamo e le testimonianze degli altri autori ci consentono di inte¬ 
grare senza alcun dubbio tale lacuna. La notazione greca si artico- 
luva in due diversi sistemi di segni che utilizzavano le lettere delTal- 
fubeto o nella loro forma normale, o disposte orizzontalmente, o 
capovolte, o con 1’aggiunta di un apex o modificate nella figura. Un 
sistema era destinato a registrare i suoni defla musica strumentale, 
Paltro quelli defla musica vocale (cfr. Arist. Quint., De mus. I, 11, 
p. 23, 18 Winnington-Ingram; Gaud., Isag. 21, p. 350, 9 Jan; Anon. 
liell. III, 68, p. 22, 1 Najock), ma dai testi con notazione musicale 
che ci sono stati conservati non risulta in effetti una distinzione 
d’uso cosl precisa: ad esempio, dei due InniDelficiil primo e socce* 
dato dei segni defla notazione vocale, il secondo di quelli defla stru¬ 
mentale senza che vi sia alcuna differenza tra il primo e 11 secondo 
nella utilizzazione dei segni in rapporto con il testo letterario. 

Sull’origine e sulla cronologia di ambedue i sistemi semiogra- 
fici sono state espresse opinioni discordanti jda. parte degli studiosi 
moderni (cfr. pp. 9-10): se per la forma dei segni il sistema stru¬ 
mentale appare piu antico dei vocale, le cui note sono costituite 
dalle lettere delTalfabeto attico riformato dalTarconte Euclide nei 
403 a.C., la disposizione dei segni strumentali per triadi, nelle quali 
il segno “diritto” (orthori) indica il suono naturale, il segno “disteso” 
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{anestrammenon) il suono innalzato di una diesis enarmonica o aro¬ 
matica e il segno “rivoltato” ( apestrammenon) il suono innalzato 
di una seconda diesis enarmonica o cromatica, fa pensare a una ride- 
finizione dei valore dei segni avvenuta quando alia notazione stru- 
mentale si affianco la notazione vocale, certamente dopo il 403 
a.C. I segni vocali infatti furono disposti in triadi nel modo piu 
semplice e piu naturale, attraverso 1’assegnazione dei tre valori di 
ogni nota a tre lettere successive, (ad es. fa = T, fa ^ o # secondo 
i generi, = B, fa # = A, o fa# #, secondo il genere, con una disposi- 
zione dei segni che procede dall’acuto al grave): e molto probabile 
che i segni della notazione strumentale, che gia erano in uso per 
i suoni naturali senza accidenti, siano stati utilizzati in un nuovo 
sistema triadico, che si affiancava a quello, gia definitivo, della nota¬ 
zione vocale, attraverso la semplice modifica della posizione dei 
segni secondo il valore alterato che si doyeva attribuire loro (cfr. 
A. Bataille, Remarques sur les deux notatioris melodiques de lan- 
cienne musique grecque, Rech. de pap., 1, 1961, p. 19). 

Nella pagina a fronte si riportano i segni dei due sistemi, con 
lo schema delle note musicali che si fanno corrispondere per con- 
venzione a ciascuno di essi nel genere enarmonico (nel genere cro- 
matico la seconda nota della triade e innalzata di un semitono, la 
terza di due). 

Va rilevato che il doppio valore di ciascuna delle due note con 
accidenti, la seconda e la terza di ogni triade, secondo il genere 
enarmonico o cromatico, puo provocare equivoci interpretativi: ad 
esempio, lo stesso fa # e rappresentato dai segni B (vocale) e / (stru¬ 
mentale) in un tetracordo cromatico, dai segni T (vocale) e N 
(strumentale) in un tetracordo enarmonico. Un altro particolare 
deve essere tenuto presente: la disposizione triadica non tien e conto 
della differenza tra gli intervalli di tono e quelli di semitono alTin¬ 
terno delTottava, per cui il suono corrispondente al doi (o al si I) 
puo essere rappresentato dai segno M (vocale) o H (strumentale) 
che rappresenta il doi, dai segno N (vocale) o >1 (strumentale) che 
rappresenta il si # in un tetracordo enarmonico, dai segno Z (vocale) 
e Y. (strumentale) che rappresenta il si # in un tetracordo croma¬ 
tico. Si potra obiettare a questa osservazione che essa puo valere 
in un sistema temperato, in cui tra si I e doi non c’e nessuna 
effettiva differenza di altezza di suono, mentre in un sistema di 
suoni naturali il suono dei doi sarebbe piu acuto di quello dei si # 
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Voc. Strum. Voc. Strum. Voc. Strum. 


1 _Q O- 22 A K ' 46 "U" Z. ' 

2 _< 23 VI/ Z- 47 rh \ 

3 —I T 24 y 1 J « X /. 

43 £ ' 25 F 49 ■©■ ''I' 

5 b CO 26 Y lL 50 K 

6 U 3J 27 T 51 J_ 

7 ? H 28 C C 52 0' K r ‘ 

8 vw b) 29 P U 53 ~EJ V' 

9 1/1 n J 30 n 3 J 54 N f X\ 

10 W h 31 O K 55 M' T 

11 V J= 32 ~ V 56 f\' ZI 

12 H J 33 N X 57 K r <T\ 

13 E 34 M n ' 58 I 1 

14 /f* |JJ 35 A Zi 59 0' V* 

15 H 3 J 36 K Z\ J 60 H' >\ 

16 7 I- 37 I 4^ 61 Z' E r ' 

17 p X 38 0 V 62 E f Li! 

18 ^ —| . 39 H > J 63 ^ U'. 

19 “1 l~ 40 Z C I 64 T* N' 

20 R I— 41 E Ll 65 B ’ / f 

21^ V t. J 42 fci- ^ J 66 A* V . 

43 T N 67 T-T' Z r 

44 B / 

45 A \. 



43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 



57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 
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di una minima frazione di tono; ma nella pratica musicale non si 
teneva certamente conto di intervalli infinitesimali, come e con- 
fermato anche dalla dottrina aristossenica nella quale 1’intervallo 
di semitono e valutato come la meta esatta dei tono e la diesis enar- 
monica come la quarta parte dei tono. Con questo non si vuole 
affermare che Aristosseno ha anticipato di due millenni la teoria 
dei temperamento di A. Werckmeister e di J. S. Bach: sono dei 
tutto estranei alia teoria musicale di Aristosseno i concetti di tonalita 
e di armonia nel senso moderno dei termine che fecero nascere alia 
fine dei sec. xvn 1’esigenza di una suddivisione delTottava in dodici 
semitoni perfettamente eguali; ben diverse, piu semplici ed ele- 
mentari, di ordine essenzialmente pratico, le motivazioni che ave- 
yano spinto Aristosseno alia proposta di una suddivisione dell’ in¬ 
tervallo di un tono in due parti uguali. 

L’indagine sui valori quantitativi da assegnare ad ogni nota, 
gnche se i segni musicali dei sistema vocale e di quello strumentale 
non forniscono indicazioni di durata ma solo di altezza relativa 
dei suoni, potrebbe apparire a prima vista semplice ed agevole: nella 
musica vocale greca, ogni sillaba dei testo poetico e portatrice, o 
per sua natura o per la posizione che occupa nella catena verbale, 
di un valore temporale di lunga o di breve che costituisce la base 
ritmica dei canto. Ogni modifica di durata relativa a segmenti di 
tali sequenze di sillabe lunghe e brevi e ogni particolarita di esecu- 
zione e indicata nei testi - o dovrebbe esserlo - con i segni rit- 
mici, la maggior parte dei quali e illustrata e definita nel primo 
e nel terzo trattato anonimo sulla musica pubblicati nel 1840 da 
F. Bellermann (I, 1, p. 1; III, 102, p. 32 Najock). Essi sono, come 
tutti sanno, la makra dlchronos, la lunga di due tempi (—), la makra 
trichronos (■—), tetrachronos ( i -‘), pentachronos ( LJ - 1 ), lunghe rispettiva- 
mente di tre, quattro e cinque tempi, il chronos kends brachys, desi¬ 
gnato dal leimma nelle due forme A e O, il chronos kends makros 
(A, H), il chronos kends makros tris (X, h) e tetrakis (X, h), cioe ri- 
spettivamente la pausa di uno, due, tre e quattro tempi primi; infine 
la stigme, il punto collocato sopra la nota musicale, che secondo 
1 'Anon. Bell. (I, 3, p. 2 Najock) contrassegnerebbe i tempi in “arsi”: 
ma se “arsi” debba qui essere inteso nel valore di “tempo debole”, 
secondo 1’accezione che il termine mantenne sino al tardo periodo 
romano, o di “tempo forte”, come indicano i trattati di Prisciano 
(VI, p. 521, 24 K.) e Marziano Capella (p. 519, 17 Dick), non e 
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inolto chiaro, come ha riievato R. P. Winnington-Ingram (S. 
Ritrem, L. Amundsen, R. P. Winnington-Ingram, Fragmenti ofun- 
known Greek tragic texti with Musical Notation, «Symb. Osi.», 
n. 31, 1955, p. 77 sgg.). Altri segni che ricorrono nei testi ant ichi 
nono: Vhyphen, la curva posta sotto due o tre no te, citata anch’essa, 
ma non definita, in un passo dei VAnon. Bell. (III, 86, p. 28 Najock); 
essa dovrebbe jpdicare nnn strettn legame tr^ due o tre note poste 
sulla stessa sillaba; il doppio punto o kolon la cui funzione non 
i chiara, ma che probabilmente doveva essere usatq o in alterna- 
riva o in associazione con Vhyphen icon la stessa funzione di colle¬ 
gere tra loro piu note collocate su un’unica sillaba (W. P. Win- 
iiington-Ihgram, ari. cft., p. 85 sgg.). 

Sembrerebbe dunque semplice interpretate rituycamente i testi 
inusicali antichi: basterebbe tener conto della base me trica e delle 
eventuali modifiche alie qua ntita d elle sillab e p e r definire esatta- 
mente gli schemi ritmici della performance. Ma quan do dagl i enun- 
dati di ordine generale si passa alPanalisi dei singoli testi, ci si 
accorge che non sempre Puso dei segni in ciascuno di essi e coe- 
lente con le definizioni fornite dai trattati antiebiq con le indica- 
zioni che emergono da altri testi musicali, e che d’altra parte ricor- 
rono-spesso nei testi alcuni particolari Hi graf ia e alc une redup lica - 
zioni di vocali - che certamente mcidonq sulla s ostanza delle 
sequenze ritmiche anche se non sono neppure menzionate nei trat- 
tuti dei teorici. 

II leimma, come si e detto, e definito segno di pausa ( chro- 
nos kenos), ma in Mesomede, negli Inni n. 4 e 5, nella edizione 
di E. Pohlmann, esso non puo indicare la pausa: il lei mma ricor re 
sempre sulla penultima sillaba lunga di enoplii —) 

che si alternano con Versi formati da tre anapesti piu un giambo 
^ - ww-ww-w-): e evidente che in questo caso il segno e im- 
piegato per aumentare il valore della sillaba fino a tre tempi, al 
fine di omologare versi non omogenei sui piano..metrico. Una prova 
indiretta della validita di tale interpretazione e fornita dai vv. 23 
c 25, appartenenti al quarto Inno, enoplii nei quali Ia penultima 
sillaba e intonata su tre note (e sono i soli casi in tutti gli Inni in 
cui troviamo tre segni di nota sulla stessa sillaba): anche in questi 
versi si deve rilevare un aumento dei valore cronico della sil lab a. 
Invece nei testo tragico dei Pap. Osi. 1413 (dei i-n sec.) e nelPlnno 
cristianQ-dd Prfp. Oxjv 1786 (dei m-rv sec.) il leimma e sempre usato 
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per indicare la pausa: esso ricorre sempre alia fine di una frase o 
di un periodo sintattico. Nel Pap. Qxy. 2436 (dei i-n sec.), anch’ess_o 
un testo tragico, il segno di leimma dopo una nota indica 1’allun- 
gamento della nota stessa e della sillaba sottesa fino a tre temgi 
primi, come in Mesomede; nel Pap. Michigan 2958 (dei n sec.) esso 
denota 1’allungamento di sillaba gia lunga alia 1. 1, di sillaba breve 
allungata alia 1. 11 e di sillaba breve alia 1. 13; costituisce pausa 
alie 11. 3, 4, 9, 10. Nel peana dei Pap. Berol. 6870 (dei n-m sec.) 
il segno e usato talvolta alia fine dei periodo metrico (11. 3, 5, 6, 
9, 11, 12) per indicare la pausa; altrove, nelle 11. 4, 7, 8, 10, 17, 
23, il leimma ricorre ali'interno di un gruppo di note, sempre col- 
legato alia nota che segue per mezzo dei Yhyphen (fa eccezione solo 
1’occorrenza di 1. 23); in questi casi non puo certamente essere inteso 
come segno di pausa, e non puo esserlo neppure alia 1. 16, dove 
esso e collocato sulla congiunzione kai\ e difficile ammettere che 
vi sia una pausa dopo una prepositiva. Il leimma dunque indichera 
un superallungamento della sillaba che precede o della sillaba alia 
quale e legato dal Yhyphen. Nel Pap. Oxy. 3161, che con il 3162 
e stato recentemente pubblicato da M. W. Haslam, il leimma e 
usato di solito per indicare la pausa, ma in due occorrenze (fr. 1, 
1. 10; fr. 4, 1. 4) su sillabe alTinterno di parola non puo indicare 
altro che il superallungamento della sillaba precedente: non con¬ 
cordo con Haslam che anche in questi due casi ha interpretato il 
segno come pausa. 

Per il leimma non si puo dunque pensare ad un impiego omo- 
geneo dei segno in tutti i testi che possediamo: bisogna invece attri- 
buirgli il valore di pausa o di allungamento della durata della nota 
con una attenta valutazione caso per caso non solo di ogni singolo 
documento, ma addirittura di ogni occorrenza aU’interno di ogni 
documento. 

L’allungamento a tre tempi di una sillaba, che negli Inni di Meso¬ 
mede, come si e visto, e denotato dalla presenza dei leimma, 
dovrebbe essere indicato con la makra trichronos, il segno >— che 
ricorre soltanto in due testi antichi, il Pap. Vindob. 2 9825c (m-n 
sec. a.C.), in un frammento che non puo dirci nulla sugli effetti 
ritmici di tale allungamento perche di dimensioni estremamente 
ridotte, e YEpitafio di Sicilo (Kopenhagen inv. 14897, i-ii sec.), 

un breve testo poetico in cui la successione di un docmio («-), 

giambo + molosso e di tre versi formati da coriambo + baccheo 
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^ ^^^ —) vieneportata, attraversol aprotrazio nedialcune 
sillabe , alia misura rispettivamente di_un dimetro eiambico. £ tre 
dimetri corTambic o-eiambici. M a n e\YF.pitsifin di Siriln, accanto 
«Ile sillabe contrassegnate con la makra trichronos, ne troviamo due, 
r« penuKlma del la^j 6 e lyTtima 'defla l. fir3e lle~qua]i la pruna 
^connotata dalja gresenz a di tre no t e, la seconda d all a pres enza 
(|i tre note legate 3aU’^vp^>e« e con un s egpo dijunga {makrh Jichro- 
nos) sulla seconda e terza nota: si tratta di sillabe certamen te por- 
late alia misura di tre tempi, come e richiesto dalla corrisponderiza 
ritmica tra i valori delle sillabe nei quattro versi. Dunque, tre’modi 
diversi di designare lo stesso fenomeno di protrazione dfuha sil- 
fiiba lunga, unjen^^^unn btevolerilievo^hsBrffl USlca 
ellenistica e tardo-ellenistica; meno frequenti sono nei testi musi- 
cali le testimonianze di aDungamenti dTsulabe brevi; nessuna traccia 
invece di a&breviamenti di sillabe lunghe, anche se Dionigi di Ali- 
carnasso ( Decornp. verb. 11, p. 64 Us.-Rad.) attribuisce alia musica 
c alia ritmica la possibilita di modificare la quantita deflelillabe, 
iliminuendola o aumentandola. 

11 superallungamento di una sillaba lunga poteva anche essere 
Indicato attraverso la reduplicazione della vocale: uhfenomeno che 
si riscontra soprattutto nei testi piu antichi co me il Pap. Leid. inv. 
510, il Pap. Vindob. G2315, ii Pap. Vindob. 29 825a/b verso e i 
due Inni Delfici, quello anonimo dei f38 a.C. e quelio di Limenio 
dei 128 a. CTTaTe fenomeno potrebbe anche essere inte rpre tato 
come espediente grafico per collocare due segni di nota sulla stessa 
sillaba, senza alcuna rilevanza surpiano ritmico: cosl lo intende 
K. Pohlmann neUaTua^trascrizione in notazione moderna 3egII Inni 
Delfici, nella quale attribuisceU valore di una lunga, due tempi 
primi, anche a vocali e dittqnghf reduplicati. A favore di una ifit€f- 
pretazione dei fenomeno come protrazione della durata delle sil- 
labe si deve certamente prendere in considerazione la testimonianza 
di Aristofane che nelle Rane (v. 1314) fa citare da Eschilo, men- 
tre critica le novita nei canti di Euripide, la forma eieieieieiUssete, 
u n esempio morto evidente di modifica della durata, della sillaba 
iniziale perche a livello musicale fosse possibile intonarla con que i 
melismi e quelle fioriture di note che andavano incontro al gusto 
Jel pubbiico contemporaneo; e a livello ritmicb forzarne iTvalofe 
cronico al fine di ottenere particolari effetti espressivi. Va nlevato 
che nell 'Elettra di Euripide, al v. 437, lo Schroeder nella sua ana- 
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lisi metrica interpreta la prima sillaba di eilissomenos come lunga 
di cinque tempi. 

Tornando agli Inni Delfici, il metro di ambedue le composizioni 
e cretico-peonico, fatta ecce zion e per 1’ultima parte dei YInno di 
Limenio, un prosodio in gliconei e dimetri liberi separato dal peana 
che precede per mezzo della pardgraphos, una barra orrizzontale 
in margine. Lareduplicazione della vocale si verifica occasional- 
mente solo nelle parti cretico-peoniche. Va rilevato che nei due 
Inni non compaiono segni ritmici di nessun genere: anche questo 
particolare farebbe pensare ad un uso della reduplicazione sostitu- 
tivo della semiografia ritmica. Se e valida 1’ipotesi che interpreta 
tali reduplicazioni come segni di protrazione della durata delle sil- 
labe, esse sono qui protratte fino alia misura di quattro tempi se 
e ripetuta la vocale lunga» sono .portate a tre tempi nei casi di redu¬ 
plicazione della vocale breve. II ritmo emiolio dei cretico, in cui 
si alternano tempi forti e deboli secondo il rapporto 3 :2 o 2 :3, 
si protrar reb be cosi alia misura dei digiambo (3 : 3), pju raramente 
dei ditrocheo e dei coriambo (Anon., coi. 1,1. 12; Limenio , 11. 13-14). 

C’e da chiedersi perche i superallungamenti non seguano una 
cadenza regolare, ma si inseriscano nei testo con una frequenza 
cKe a noi appare dei tutto casuale: e molto probabile che tale anda- 
mento ritmico sia determinato soprattutto dalTesigenza di adeguare 
il testo poetico ad una linea melodica abbastanza complessa ed arti- 
qolata, secondo 1’uso invalso nella musica greca nelTeta ellenistica 
di adattare la parola alia musica e non la musica alia parola. 

Va rilevato, a proposito delTampliamento dei cretico e dei peone, 
che Eliodoro, metricologo dei i secolo d.C. ( ap. Schol. Chaerob. 
ad Hephaest. XIII, p. 247, 11 Consbr.), lodava nelle sequenze cre- 
tiche la dieresi alia fine di ogni piede perche, con il tempo vuoto 
della pausa, essa consentiva la lettura dei cretico (3 :2) secondo 
lo schema di sei tempi della dipodia trocaica (3 : 3); 1’anonimo autore 
dei trattato di ritmica dei Pap. Oxy. 9 + 2687 considera nell’ana- 
lisi di un testo lirico proprio i diversi esiti, trocaico, giambico e 
coriambico, dei cretico in seguito alia protrazione della prima o 
della seconda sillaba lunga. 

Un altro segno che appare di controversa interpretazione e quello 
della makra dtchronos collocato su una sillaba lunga, come nei Pap. 
Vindob. G2315, il papiro dei VOreste di Euripide, sulla terz’ultim'a 
sillabadi ogni docmio. II segno compare su sillaba lunga anche nei 






La notazione 


113 


Pap. Berol. 6870 (11. 9, 10, 11), nel Pap. Oxy. 1786 (11. 2, 3, 4, 
3) e, in diverse occorrenze, nel Pap. Osi. 1 413, nel Pap. Oxy. 2436 . 
ncl Pap. NRchigah 29'58’e n eTPap. Oxy. 3161. Per il peana di Ber- 
lino E. PoUmann, nella sua trascrizione, tiene conto dei segno come 
#e raddoppiasse il valore della Tunga; pit iTPap. Oxy. 1786 invece 
rgli lascia inalterato il valore della sillaba lunga^certo per non moidi- 
licare 1’im pianto ritmico anapestico; cosl si comporta anchej>er 
il Pap. Oxy. 2436, di ritmo trocaico. LFsfessalnterpretazione dei 
segno, che indi cherejjbe splola presenza di una sfllaba lunga, e for- 
nita daRVP^ Winnington-Ingram per le occorrenzedeTPdp. Osi. 
1413 {art. cit., pp. 73 sgg.);per 'A Pap. Michigan 2958 egli non assume 
nel commento una posizione decisa, ma nella trascrizione tien conto 
solo deUa quantita delle sillabe secondo il testo poetico e in sostanza 
non assegna alcun particolare valore alia makra dlchronos (O. M. 
Pearl, R. P. WvDmis^^ix-l^l^'A'MkMgairFapyrufivitb musi- 
cal notation, «Journ. Egypt. Arch.», n. 51, 1965, pp. 192 sgg.). 
AI contrario Haslam, nella sua trascrizione dei Pap. Oxy. 316 1 (pp. 
65-67), attribuisce alie note ftempi di durata indicati dalla nota¬ 
zione ritmica senza tenere conto della quantita delle sillabe: sono 
da lui considerate lunghe solo le sillabe con la makra dlchronos. Si 
trattandi una valutazione soggettiva che non appare plausibile per- 
che trascura proprio 1’elemento metrico, Tunico che puo fornirci 
indicazioni di base dei tutto attendibili per Pidentificazione dei 
l itmo musicale. 

L’intetptetazione dei fenomeno, come si vede, non e univoca: 
si rivela praticamente impossibile applicare per tutti i testi uno stesso 
parametro di valutazione dei segno. Bisogna rifarsi alia furizione 
stessa che elibero Fsegni ritmici: essi dovevano servire da avverti- 
mento e da promemoria alTesecutore sulla necessita di assegnare 
deterrninate"^misure di‘durata a certe sillabe e non ad altre. Ora, 
tome sappiamo da fonti antiche e tardoantiche ( Excerpta Neap. 14; 
22, pp. 414-418 Jan; Dion. Hal., De conip. verb. 17, 109, p. 71; 
20, 142, p. 92 Us.-Rad.), la durata delle sillabe nella performance 
non era costante, ma variava secondo Vagoge, il tempa di dizinne 
c in generale secondo i caratteri e le esigenze espressive dei testo: 
in una parola, una sillaba lunga poteva anche essere eseguita con 
una durata maggiore o minore di quella di una lunga normale. Una 
interpretazione plausibile di segni apparentemente inutili, come 
la makra dlchronos in questo caso, sembrerebbe essere quella di 
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avvertimento alTesecutore di non diminuire il valore della siUaba 
al di sotto dei due tempi, ma anzi di rimarcare nella dizione o nel 
canto Ia lunghezza della sillaba stessa. 

Un discorso piu lungo richiederebbero i raggruppamenti su una 
sola sillaba di piu note musicali e di segni ritmici quali la makrd 
dichronos , il leimma, Yhyphen e il kolon. La loro interpretazione 
deve necessariamente essere ricercata per induzione, dal momento 
che non esiste nei trattati antichi di musica alcun riferimento in 
proposito: e solo dal confronto tra i diversi gruppi di segni che pos- 
sono emergere indicazioni sui valore cronico delle sillabe suile quali 
essi sono collocati. In questa sede un’analisi di tali raggruppamenti 
richiederebbe troppo tempo: mi limito a constatare che il modello 
interpretativo proposto da E. Pohlmann (Griechische Musikfragmente 
cit., p. 46) per U Pap. Berol. 6870, il peana il cui testo e costituito 
di sole sillabe lunghe, non puo valere per altri documenti, per i 
quali 1’applicazione dei modello stesso comporterebbe una suddi- 
visione dei kronos protos, dei “tempo primo minimo ed indivisi¬ 
bile ” che Aristosseno e tutti i ritmici posteriori considerano 1’unita 
di misura temporale: e il caso dei Pap. Oxy. 1786 (11. 3, 4, 5), dei 
Pap. Osi. 1413 (U. 2a, 16, 18), dei Pap. Oxy. 2436 (coi. II, 11. 3, 
4, 5, 8), dei Pap. Michigan 2958 (11. 7, 9). Io non credo d’altra 
parte che per la musica antica si possa postulare lo stesso rigore 
isomensurale e lo stesso rispetto della regolarita nella successione 
dei tempi che caratterizza la musica moderna occidentale: non 
penso, ad esempio, che per le composizioni antiche si possa pen¬ 
sare alTuso della terzina, un uso che non e comprovato da nessuna 
testimonianza antica. 

Bisogna riconoscere che non e possibile procedere alia valuta- 
zione dei segni ritmici secondo modelli precostituiti che possano 
valere per tutti i documenti, anche quando tali modelli siano fon- 
dati suile definizioni antiche dei valore dei segni. Si deve sempre 
tener conto dei fatto che tra i testi musicali piu antichi e piu recenti 
intercorrono circa sette secoli e che in un periodo cosl ampio, soprat- 
tutto a livello ritmico, il modo di scrivere musica ha subito una 
notevole evoluzione: notiamo, ad esempio, che la reduplicazione 
della vocale lunga o dei dittongo e fenomeno ricorrente nei testi 
piu antichi, molto piu raro o addirittura inesistente nei piu recenti; 
in questi ultimi invece la semiografia ritmica diventa sempre piu 
complessa e articolata perche evidentemente in eta tarda si avverti 
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1 ’ esigenza di annotare suddivisioni di tempi, legature, gause, ecce- 
tera, che caratterizzavano un discorso musicale piu variato e piu 
ricco di melismi. 

E certo che la scrittura musicale nelTantichita non rappresento 
un mezzo di diffusione defle composizioni come la stampa e il com¬ 
mercio degli spartiti dei nostri tempi: essa rimase sempre confi- 
nata liTun ambito ristretto di professionistI,che se ne servirono 
soprattutto per annotare tutti gli elementi che potevano essere loro 
utili per una corretta esecuzione. 

Un’alt ra considerazione emerge dal confronto tra un testo musi¬ 
cale jntico e uno spartito moderno; per le esigenze delTarmonia 
e della polifonia romogeneita dei tempi e la regolarita defle bat- 
tute e scrupolosamente ricercata e osservata nelle composizionTdel 
nostro passato prossimo (intendo fino agll inizi di questo secolo), 
composizioni rigorosamente mensurafl, mentre nella musica greca 
antica, cKe"era soTo fondata sulla melodia, come 1’intonazione di 
alcune note (mi riferisco alie note interne dei tetracordo) poteva 
essere variata a piacere dal musico-esecutore, cosl anche i tempi 
di esecuzione e la disposizione defle durate defle siUabe alT interno 
dei piede cfovevano subire ampliamenti e riduzioni senza alcuna 
limitazione^la ri cerca defle metaboldi , defle variaziqni ritmiche, che 
si realizzavano soprattutto attraverso lepausee i superaflungamenti, 
fu una defle caratteristiche peculiari defla musica greca a partire 
dalla seconda meta dei v sec. a. C. La garanzia di un certo ordine 
ritmico era assicurata in generale dai metri dei testo poetico: nori 
si puo dubitare delTimportanza defla catena metrica per l’inter- 
pretazione ritmica di un brano musicale, e destano meraviglia le 
osservazioni di Haslam che nelle considerazioni finali dei commento 
al Pap. Oxy. 3162 (pp. 71-72) giunge ad ammettere solo come 
extrema ratio che una sillaba breve senza segni ritmici e di durata 
minore di una lunga anch’essa senza segni ritmici, ma non ne tiene 
poi conto nelle sue trascrizioni in notazione moderna. 


23 • I TESTI CON NOTE MUSICALI 

I testi greci con notazione musicale che ci sono pervenuti sono 
complessivamente vent iquattro : tre conservati dafla tradizion e 
manoscritta medioevale, quattro da iscrizioni e diciassette dapapiri. 
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Essi sono riuniti - fatta eccezione per gli ultimi sei che sono stati 
scoperti dopo la pubblicazione della raccolta (il Pap. Leid. inv. 510, 
i Papp. Oxy. 3161, 3162, 3704 e 3705, e 1’iscrizione di Epidauro) - 
nelPedizione di E. Pohlmann ( Denkmdler altgriechischer Musik, 
Niirnberg 1970), nella quale sono riportate anche le falsificazioni 
rinascimentali e moderne su testi di autori antichi. Essi sono qui 
elencati in ordine cronologico: 

-1) Pap. Leid. inv. 510 (pubblicato da D. Jourdan-Hemmer- 
dinger, Un nouveau papyrus musicald’Euripide, in Comptes-rendus des 
seances de VAcademie des Inscriptions et des Belles Lettres, Paris 1973, 
pp. 292-299), meta dei m sec. a. C. Delie linee dei testo, intercalate 
da quelle della notazione, le prime quattro comprendono i vv. 
1500-1509, le ultime quattro, le sole leggibili, i vv. 784-792 dell’1- 
figenia in Aulide di Euripide: 1’accostamento dei due passi in tale 
prdine fa pensare che si trattasse di un copione teatrale antologico 
(cfr. G. Comotti, Words, verse and music in Euripides’ “Iphigenia in 
Aulis" , «Museum Philologum Londiniense», n. 2, 1977, pp. 69-84). 
Singolare la presenza di note vocali e strumentali sulla stessa linea e 
con la stessa funzione; ricorrono anche segni ritmici come il disema 
(1. 14, 2) e la stigme j 11. 10, 1; 12, 4; 12, 5). Le note impiegate, se l’in- 
terpretazione dei segni e corretta, sono sol 2 , sol 2 tt, la 2 #, do 3 , do 3 £, 
do 3 #, re 3 , re 3 mi 3 , fa 3 , sol 3 , la 3 tt, appartenenti quasi tutte al tonos 
frigio. Una piu recente lettura di Th. Y. Mathiesen (New Fragments 
of Ancient Greek Music, «Acta Musicologica», n. 53, 1981, pp. 
14-32) individua nel testo segni musicali diversi da quelli interpretati 
da D. Jourdan-Hemmerdinger e G. Comotti, e li assegna al tonos 
ipereolico con modulazione alTiperfrigio. 

-+ 2) Pap. Zenon 59533 (n. 35, pp. 110 sgg. P.), in secolo a.C. 
Si tratta di un frammento di tre linee, tre di testo e tre di nota¬ 
zione, forse appartenenti a una tragedia; il segno tolemaico di sampi 
(= 900) che compare in fondo al frammento farebbe pensare alia 
indicazione dei numero dei versi dei rotolo. Le note (do, lab, la, 
si, doi, re 3 h, rei, mii b) appartengono ai tonoi frigio diatonico e 
cromatico, ma i segni-¥- e 14 - tagliati dalla makra dtchronos - sono 
di problematica interpretazione. 

- s S)Pap. Vindob. G2315 (n. 21, pp. 78 sgg. P.), m-n secolo 
a.C. Quattordici linee, sette di testo, che riproducono i w. 338-344 
dei VOreste di Euripide, e sette di note intercalate al testo. I vv. 
338 e 339 sono in posizione invertita rispetto al testo dei mss.; 
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la prima linea dei testo contiene il secondo docmio dei v. 339 e 
il primo dei v. 338 separati dal segno "1_ che sembra essere un soli 
nella notazione strumentale; la seconda linea contiene il secondo 
docmio dei v. 338 e il primo dei v. 340, separati dallo stesso segno 
1_ che ricorre anche nella quarta linea della notazione, a separare 
le note relative ai due docmi dei v. 342 (1. 4), e nella settima 
linea dei testo tra i due docmi dei v. 344. Le linee 5-6 dei testo 
contengono i due docmi dei v. 343, ciascuno suddiviso al suo 
interno dal raggruppamento di segni il primo dei quali sarebbe 
una diastole, un segno di separazione, e gli altri due sarebbero 
note strumentali (fa e si b). Compaiono anche due segni della nota¬ 
zione ritmica, la stigme e la makra dichronos-, in due casi (11. 6 
e 7), si nota la reduplicazione della vocale. Le note vocali (sol, 
la, la£ o#, sik o si, rei, mii, mi^ o fa) appartengono ai tonoi 
lidio enarmonico (o cromatico) e diatonico; esse ricorrono pero 
anche nelle due scale (harmoniai platoniche) dorica e frigia di Ari¬ 
stide Quintiliano (De mus. I, 9, p. 19 Winnington-Ingram). L’in- 
terpretazione delle note e dei diversi segni e controversa (cfr. G. 
Marzi, IIpapiro musicale dell'“Oreste” di Euripide, in Scritti in onore 
di L. Ronga, Milano 1973, pp. 315-329). 

-■4-8) Pap. Vindob. 29825 a/b recto-, a/b verso-, c, d, f; 13763/ 
1494 (nn. 22-2*), p. 84 sgg. P.), ra-n secolo a.C. Si tratta di una 
serie di frammenti papiracei che furono ritrovati assieme al papiro 
dei V Oreste. Il primo, in anapesti lirici, appartiene forse a una tra- 
gedia; gli altri sono di dimensioni troppo ridotte per poter formu- 
lare qualunque ipotesi di riferimento. Da notare nel Pap. Vindob. 
29285 a/b recto una indicazione di modulazione (pbrygistf) nella 
linea 6 delle note e, in corrispondenza della 1. 6 dei testo il segno 
X che forse indicava 1’attacco dei coro (chorou); nel Pap. Vindob. 
29825 a/b verso la presenza della diastole ^ (11. 3; 7), 1’indicazione 
lydistl (1. 11) e la reduplicazione dei dittongo (1. 12); nel Pap. Vin¬ 
dob. 29825c il segno di makra trichronos ; nel Pap. Vindob. 29825f 
la diastole 7 segulta dalla nota strumentale F (1. 4 dei testo) e infine, 
nel Pap. Vindob. 13763/1494, la presenza contemporanea di note 
vocali e strumentali, disposte queste ultime su due linee indipen- 
denti dal testo poetico (11. 2-3; p. 29, 11. 3-4), e di segni ritmici 
(stigme e makra dichronos). 

- 9) Delphi inv. nr. 517, 526, 494, 499 (n. 119, p. 58 sgg. P.), 
138 a. C. Un peana in onore di Apollo, di autore ateniese anonimo, 
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conservato in una iscrizione che era posta nel muro sud dei Tesoro 
degli Ateniesi a Delfi, ritrovata in frammenti. L’iscrizione si s^i- 
luppa per 34 linee su due colonne: diverse le proposte di ricostru- 
zione,~che si differenziano pero soltanto per la disposizione dei 
frammenti marginali. 11 testo e tutto in cretici, con frequenti redu- 
plicazioni di vocali e di dittonghi che modificano 1’andamento rego- 
lare dei ritmo emiolio attraverso 1’inserimento di ritmi giambici, 
trocaici e coriambici. L’impiego delle note vocali mib, sol, lab, sit, 
doi, reit, rei, miit, fai, solit, soli, bqt, lai, consente di formu- 
lare 1’ipotesi di una intrpduzione (11. 1-8) in tonos frigio, forse 
secondo il modello arcaico della scala spondeion (cfr. R. P. Win- 
nington-ingram, Moae in Ancient Greek Music cit., pp. 33-38), con 
successiva modulazione all’iperfrigio (11. 8-16) e ritorno al frigio. 
I tetracordi sono di genere diatonico e cromatico. 

- 10) Delphi inv. 489, 1461, 1581, 209, 212, 226, 225, 224, 
215, 214 (n. 20, p. 68 sgg. P.), 128 a.C. Come indica. 1’intesta- 
zione (coi. I-II), si tratta di un peana e di un prosodio in onore 
dei dio, composto e accompagnato con la kithara da Limenio, figlio 
di Thoinos Ateniese. Anch’esso e conservato in un’iscrizione dei 
Tesoro degli Ateniesi a Delfi. Consta di 40 linee di testo con note 
strumentali; Ie prime 33, concluse da una paragraphos, contengono 
il peana in cretici, le ultime sette il prosodio in gliconei e dimetri 
coriambici. Nel peana frequenti le reduplicazioni di vocali e dit¬ 
tonghi, come nell 'Inno anonimo: esse sono dei tutto assenti nel pro¬ 
sodio. Le note (mi, fa, sol, la, sit, si, doi, re!, miit, mii, fai, soli, 
la 1( sii) appartengono ai tonoi ipolidio e lidio, con una modula¬ 
zione all’iperlidio; i tetracordi sono di genere diatonico: croma¬ 
tico e solo la-sih-si-re ( tonos lidio). 

-11) Kopenhagen inv. nr. 14897 (n. 18, p. 54 sgg. P.), i sec. 
d. C. L’EpitaJto dt Sicilo, inciso su una stele funeraria ritrovata nel 
1883 a Aidin presso Tralles nell’Asia Minore e persa di vista per 
un certo tempo dopo il 1922, e composto di un distico elegiaco, 
senza note, di un carme di quattro versi disposti su sei linee, con 
note vocali e segni ritmici ( makra dtchronos, makrd trichronos, stigme , 
hyjphen) e della dedica finale («Sicilo figlio di Euterpo vive»), Le 
makrai dtchronoi e i raggruppamenti di tre note su una sillaba, 
superallungando a tre tempi alcune sillabe lunghe, modificano il 
ntmo di baccheo e spondeo dei primo verso in quello dei dime¬ 
tro giambico e i ritmi dei bacchei finali degli altri tre versi in ritmi 
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giambici. Le note vocali mi, fa#, sol, la, si, doi#, rei, mii, appar- 
l cngon o al /owor ia stio diatonico: la “sDecie^o ttava”.^ Ia friyfo. 

-u2 JPaP- Osi 1413 (nn. 36-37, p. 114 sgg. P.), i-nse c. d .G. 
Diciannove linee di testo con note mu si caji d i ritmo anapestico 
(II. 1-5) egiambico (11. 15-i9 ). e dodid picc oilfeamm gntL lVflppflr- 
tcnenza probabile di testo e nota zione ad una sola mano, l a pre - 
senza dfcancellature e correzioni. e di una sec on d a linea di note 
inusic alTsopra la prima (II. 2b, 3b, fr. c, 1. 3; fr. d, 11. 1-2), certa- 
mente una nuovajmelodia che si sostituis^e, alia p recedente. fann o 
pensare che si tratti dell’autografo di un compositore. Altra sor- 
prendente caratteristica dei papiro e quella di corre3are di note 
musicali i te sti ch e normalmepte dovrehbcrouesser e solo recitati, 
non cantati, come i trimetri giambici delle 11. 13-19. Argomento 
delle II.TTTTeTapparizione deTFantasma dTAchille narrata da un 
lestimone a Deianira (1. 7); n elle ll. 13-19 si fa rfferlmehto a Lemno , 
ud fc-testo e t orse aTfiglio di Achille, Neottolemo: e mol to p roba- 
bile che si tratti di una antologia di testi tragici ellenistici (cfr. B. 
Gentili, Lo spettacolo nelmondo antico cit., p. 19 sgg.). Freguente 
1’uso di s egni ritmic i (makra dtchronos, stigme, hyphen, lemma e 
kolon)-, notevoli alcu ni casi di reduplicazione di vocale o dittonghi 
(prima sillaha di nomi propri) e dT scriptio plena. Le note vocali 
(mi, fa#, sol, sol#, la, si, doi, doi^, doi#, rei, faT), usate nelle 
11. 1-15, ricorrono nel tonos ia stio diatonic o, fatta eccezione per 
il sol#, e do£~apparfene7iti"il primo al tonos ipoiastio diatonico 
e il secondo all’iperiastio enarmonico; le note vocal i (mi, fa, sol, 
la, si b, si, doi, rei, mii) delle 11. 15-19 si ritrovano nel tono s lidio, 
fatta eccezione per il si che ricorre nello schema dei tonos ipolidio. 

-;l3) Pap- Oxy. 2436 (n. 38, p. 126 sgg. P.), i-n se c. d.C. Il 
frammento comprende la_fine di una colonna (sei linee di ridottis- 
sima lunghezza) e 1’inizio di un r altra (otto linee) costituita da versi 
nei quali si riconoscono sequenze giambiche e cretiche. Non e p os¬ 
sibile definire con ceytezza 11 generp .poetico algual^; jl franmiento 
appartiene: e stata formulata 1’ipotesi che si tratti di una monodia 
dal Meleagro di Euripide (cfr. B. Gentili, Rec. a P. Oxy. XXV (1959), 
«Gnomon», n. 33,T96l, pp. 331-343). Sono presenti i segni della 
notazione ritmica ( makra dtchronos, hypMn^stigme, kolon, leimma)-, 
le note vocali (fa, sol, la, sil», si, doi, rei, mii, fai, soli) ricorrono 
tutte nel diagramma dei tonos ipolidio diatonico. 
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- ,14) P. Oxy. 3704 (M. W. Haslam, Text with Musical Nota¬ 
tiori, *Oxyrhyncbus Papyri, LIII, London 1986, pp. 41-47), n sec. 
d. C. Si tratta di tre frammenti, scritti sui recto e sui verso; la ridotta 
estensione non consente di individuare il genere poetico della com- 
posizione, che e probabilmente di argomento mitologico (nel fr. 

I verso, 6 e citato Typhos). II metro appare prevalentemente dat- 
tilico (o anapestico); i segni sovrapposti al testo appartengono alia 
notazione vocale e alia notazione ritmica. 

Le note vocali (sol, la, si, do b rei, mii) ricorrono nella tavola 
di Alipio delTiperionio diatonico; il segno e quasi certamente 
da interpretare come il capovolto, unjiegno presente nella stessa 
tavola (soli). Per 1’esiguita dei testo scarse sono le indicazioni suile 
modalita di impiego dei segni ritmici: il disema e collocato_su sil- 
labe lunghe, cpn la sola probabile eccezione di fr. 1 recto, 1. 3: avopco. 

II leimma (T e sempre accompagnato dal disema ed e sempre collo¬ 
cato in fine di parola: puo dunque significare sia protrazione dei 
valore della sillaba finale sia pausa di due tempi. Ricorrono nel testo 
anche i segni di stigme, doppio punto e barra obliqua, ma il signifi¬ 
cato della loro presenza e incerto. 

- ;H?) Pap. Micbigan 2958 (nn. 39-40, p. 130 sgg. P.), n sec. 
d.C. Il frammento comprende 26 linee di testo con notazione 
- solo la 1. 5 e costituita unicamente da note musicali - con uno 
spazio tra le 11. 18 e 19 che separa una prima parte, con note (sol, 
doi, rei, mi, fa#, soli) dei tonos iperiastio, da una seconda parte 
con note (fa, sol, la, si, doi, rei, mifi dei tonos ipolidio. Lo stato 
dei frammento - e conservata la meta di destra di una colonna - 
non consente di definire con certezza le strutture metriche dei testo, 
nel quale sembrano prevalere giambi o trochei, forse con docmi 
e cretici. Presenti i segni ritmici ( makra dtchronos, hyphen, stigme, 
leimma ); notevole 1’uso, riscontrato anche nel Pap. Oxy. 3161, di 
una barra trasversale (11. 14; 18) che taglia le linee dei testo e della 
notazione e che alia 1. 14 coincide con lo iato. Si tratta certamente 
di un testo drammatico (alia 1. 17 e nominato Egisto). 

- j£5j [Mesomedes (nn. 1-5, p. 13 sgg. P.), n sec. d.C. Degli inni 
che la tradizione assegna a Mesomede, il musico attivo alia corte 
di Adriano, quattro sono tramandati nei manoscritti con la nota¬ 
zione musicale. Il primo e un proemio alia Musa in quattro versi, 
dimetri giambici e dimetri giambici catgilettici (enoplii) alternati; 
il secondo, un proemio a Calliope ed Apollo, composto di due distici 
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(hemtepes masch. + enoplio) e di un lecizio; il terzo, l’inno al Sple, 
e il quarto, l’inno a Nemesi, in paremiaci e in dimetri anapestici 
con il giambo in luogo delTanapesto in ultima sede. Sono usati i 
segni defla notazione ritmica (makra dtchrohos e teimma). Si nota 
la presenza di tre note su una sola sillaba, con conseguent e allu n- 
gamento defla stessa a tre tempi. Le note musicali appartengono 
gl tono s lidio (mi, fa, sol, Ia, siE/doi, rei, mii, fai, soli). 

- ((j) Pdp. Berol. 6870 (nn. 30-33, p. 94 sgg. P.),_n-m sec. d.C. 
Comprende: un peana (11. 1-12), un frammento strumentale*’(fl. 
13-15)^un passo di tragedia (11. 16-19), un secondo frammento stru- 
mentale (11. 20-22) e un verso isolato (1. 23), forse da unire ai versi 
tragici defle 11. 16-19. Il peana e composto di sole sillabe lunghe: 
il ritmo e certamente modificato dalla presenza di makra dtchro- 
nos, leimma, hyphen, stigme, kolon, e dalTassociazione di piu note 
musicali su una sola sillaba, ma e molto problematico attribuire 
un valore cronico superallungato alie diverse sillabe con i segni rit- 
mici. Le note musicali (sol, Ia, si, doi, rei, tnii, fa#, soli, lai) 
appartengono al tonos iperiastio, come quefle.dei due framme n ti 
strumentali con mel odie che si §viluppatjo_ne]lp. 5 ,t^o ambito tonale; 
il ritmo, in assenza dei testo, e determinato dall a pre senza degli 
stessi segni ritmlci che compaiono nel peana. Nel passo di trage¬ 
dia, il primo verso (1. 16) e introdotto da una indicazioQg in mar¬ 
gine che dovrebbe riferirsi all’attacc o dei c oro (<3cXX[o] xfopou]); anche 
la 1. 23 e introdotta da aX[Xo]. Vi si fa menzione defla morte di 
Aiace, forse in rapporto al giudizio per le armi di AcKi fle (e citalo 
anche Odisseo). Il ritmo e prevalentemente dattilico o an apesti co; 
anche in questo frammento sono numerosi i segni ritmici. L’inter- 
pretazione defle note musicali presenta qualcho, pr oble ma perche 
alcuni segni con apex dovrebbero riferirsi a suoni innalzati di un’ot- 
tava rispetto agli altri; le note impiegate dovrebbero essere fa#, 
sol#, si, doi#, rei, faiT^ai#, dei tonos ipereolio, fatta eccezione per 
il fai che ricorre nell’iperiastio, nelTipolidio e nel lidio. 

-(iffyPap. Oxy, 3136 (M. W. Haslam, Text withMusicalNota- 
tion, Oxyrhynchus Papyri, XLIV, London 1976, pp. 58-67), m sec. 
d.C. Quattro frammenti, scarsamente significativi per flesiguita 
dei testi che non consente una definizione certa dei genere di appar- 
tenenza, che dovrebbe in ogni modo essere drammatico, dato l’ar- 
gomento: sono infatti menzionati Paride (fr. 3,1. 2), Sciro (fr. 2, 
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1. 13)je Achille (fr. 2,1. 16). UrLanalEi metriqa npn approda a risiij- 
tati sicuri, per la brevita delle sequenze; frequente 1’uso dei segni 
ritmici ( makra dichronos, stigme, hyphen kolon, leimma). E comun- 
que poco probabile l’interpretazione dell’editore che nella sua tra- 
scrizione moderna assegna i valori cronici alie sillabe solo in rap- 
porto ai segni ritmici che sono collegati a ciascuna di esse, senza 
tener conto delle quantita delle sillabe stesse. Le note musicali (re, 
mi, fa#, sol, la, si, doi, doi#, rei, mii, soli) appartengono al tonos 
ipolidio con 1’eccezione di fatt e doi#, che indicherebbero una 
modulazione al tonos iastio. Nei frr. 1 e 4 si nota la presenza di 
una barra trasversale nella linea della notazione, un fenomeno dei 
quale non si puo dare una interpretazione sicura. 

- ;T9) Ptfp. Oxy. 3162 (M. W. Haslam, Text with Musical Nota- 
tion, Oxyrhynchus Papyri, XLIV, London 1976, pp. 67-72), m sec. 
d. C. Un frammento di sette linee di testo con segni musicali e rit¬ 
mici ( stijtne , makra dichronos e kolon).X& jhnitata estensionemon 
consente di formulare alcuna ipotesi sui genere di appartenenza; 
il ritmo appare giambico o trocaico. Le note musicali sono la, si, 
doi, rei, rnii, fai, dei ton os ipolidio. Anche per questo frammento 
non si puo acccttare la trascrizione in notazione moderna propo- 
st a dall’ed itor e, c he non tiene in nessun conto la quantita delle 
sillabe considerando lunghe solo le sillabe con la makra dichronos. 
Poco probabile anche Tipotesi delTutilizzazione delle terzine per 
ridurre da tre a due tempi la durata di due note, una delle quali 
con la makra d ich ro nos . sulla stessa sillaba (p. 72). 

-(2$) P. Oxy. 3705 (M. W. Haslam, Text with Musical Nota- 
tion, Oxyrhyhchus Papyri, LIII, London 1986, pp. 47-48), p sec. 
jd. Q.. Una breve fr ase (tou 8t] zonov piv-rj-) e scritta tre volte in tre 
Unee sovrapppste, su ciascuna delle quali sono tracciati segni musi¬ 
cali della notazione vocale (la, sil?, si, doi, rei, niL, soli, W, ap- 
partenenti al tonos ipolidio diatonico; segue una settima linea di 
soli segni musicali, appartenenti alio stesso raggruppamento dei pre- 
cedenti. II segno V, che pure ricorre nella tavola di Alipio dell’i- 
polidi o diatonico, presenta prqblemi di interpretazione perche, 
s e gli venisse attribuita il valore di do. nell’ottava bassa rispetto 
aZ,M (do nelLottava centrale), il valore dei segno nella tavola 
di Alipio, si configurerebbero nel frammento intervalli superiori 
all’ottava tra due note successive, contro la prassi compositiva di 
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tutti i frammenti superstiti. Molto problematico d’altro canto indi- 
vidu are altri possibili valori per il segno V . 

Scarsa la . notazione ri t mjcai unjLsd&J x saasmJdj^sm 
(1. 1, 1 su sillaba lunga); Yhyphen e u sato saltuar iament e per colle - 
g are due not e sulla stessa silla ba. Se due note legate sulla stessa 
sillaba rappresentano il valore cronico di una lunga, la sillaba -ro¬ 
di -c6itou (1. 2) e allungata. 

Il ritmo e giambico; non si puo stabilire a quale t ipo di compo - 
siz ione a ppartenga il frammento. 

Frammento di iscrlzio ne da Epidauro (M. T. Mitsos, 
«Arch. Ephem.», 1980, pp. 212-216; «Suppi. Epigr. Gr.», 30, 390; 
cfr. M. L. West, The singing of hexameters: evidettce from Epidau¬ 
rus, «Zeitschr. fur Papyr. und Epigr.», n. 63, 1986, pp. 39-46), 
m sec.ji.C. Sono conse rvate le parti finali di dieci ver si, presumi- 
bilmente esametri, appartenenti con molt a probabilinTacl un inno 
ad Asclepio. Sop ra iTprimo verso alcum segni di notazione musi - 
caleTHtmica (makra dtchronos e leitnma)-. le note, secondo una pro- 

. i i • - i» i , , „ijH— 1 ■ M ■ «M 

blematica lettura di M. L. West appar terebbero al t onos hy p erio - 
nios cromatico. 


PatTO xy. 1786 ( n - 34, p. 106 sgg. P.), rn-iv sec . d.C. 
Inno cristiano alia trinita in cinque linee, le prime tre mutile de lia 
prima meta, la quarta quasT integra e la q uin ta con la sol a no t a- 
zione musicale mns£rvatane11a pr itpa nje ta, J1 ritmp e orevalent e- 
mente an apestico; i segni ritmici sono pr esenti s u quas i tutte le 
sillabe {makra dichronos, stigme, hyphen , kolon, lemma di due 
tempi). L e note musicali (fa, sol, la, si, doi, rei, mii, fad sono d ei 
tonos ipolidio. 

^3 yjTormasia (n. 6, p. 32 sgg. P.). In alcuni manos critti nei 
qu ali so no raccolti trattati teorici musicjtlij; .gppseryato a nche questo 
testo con note musicali di incerta d a ta e di du bbia interpretazione: 
esso consiste in una sequenza di 32 copjpie di se gni musica li. vocali 
e strumentali; sedici co ppie rappres e ntano note “ della mano sini - 
stra” {aristeras cheiros) , sedici “della mano de stra” (dexias cheiros); 
in ciascuna coppia il segno vocale e pre ceduto dalla letter a O oppu re 
A. d segn o strum entale dalla lettera K (in corrispondenza a O) 
oppure da M (in corrispondenza ad A): il valore di tali simboli non 
e stato finora interpretato con certezza. Ogni coppia di segni e 
preceduta ancne dall’indicazione della posizione che la nota occupa 

■ — . . . i — ... — --— - — * ■— —ry:* 4' '' ■."‘±txj r iz • . .t. 
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nella scala {proslambanomenos, mese, nete, eccetera). II titolo («'H 
xoivt) wpfxaaia rj arco Tfj? fiooaixrji; |A£-raPXr)detaa AuSioo xaxa xov Sta-ro- 
vov»). e di difficile interpretatione per il significato da attribuire 
a hormasia, un termine usato solo qu i che potrebbe forse essere 
collegato a harmozo attrav erso la forma attestata hormazo ( Et.M ., 
p. 631, 49 Gaisford): chiaro invece il riferimento al tonos lidio dia¬ 
tonico al quale appartengonq quasi tutti i segni vocali e strumentali 
che ricorrono nel testo; i segni delle 11. 26-32 ripetono alTottava alta 
(con 1’aggiunta di un apex) quelli delle 11. 19-25. Le due coppie che 
non compaiono nel tonos lidio diatonico e che si riferiscono alie 
note si e do appartengonq al jpolidio diatonico, come e indi- 

cato"3Tuna glossa in margine alie 11. 17-26. Nessuna delle ipotesi 
suH’interpretazione dei documento appare convincente. 

- 24) Anonymi Bellermann §§ 97- 10,4 (nn. 7-12, p. 36 sgg. P.). 
Si tratta di sei esempi di musica strumentale nei quali il ritmp e 
indicato di volta in volta nelTintestazione dei pezzo ( kolon hexa- 
semon; alios hexasemos ; tetrasemos; dodekasemos; alios dodekasemos; 
okto(kaideka)semos) e dalla presenza dei segni ritmici, makrd dlchro- 
nos e trichronos, stigme, leimma di uno e due tempi. Tutte le note 
appartengono al tonos lidio diatonico. Manca ogni elemento per 
uria dataziohe dei pezzi. 
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Anapestico, ritmo Ritmo dei genere pari (-> Ritmico, genere) e di an- 
dam ento as cendente (il tempo debole precede il tempo forte: w 
eccetera). 

Anapesto Piede formato dalla successione di due sillabe brevi in tem- 
po debole e di una sillaba lunga in tempo forte: w w —. 

Aulos Strumento a fiato, a semplice o doppia ancia, diffuso in tutto il 
mondojintico. Tra gli strumenti moderni il piu vicino aH'aulos nella strut- 
tura essenziale e 1’oboe. Le parti deWaulos erano: il bocchino, nel quale erano 
inserite le ancie (glottai ), collocate nella strozzatura (zeugos) di collegamento 
tra il bocchino e due rigonfiamenti ( holmoi ) dei tubo. Gli holmoi, attraverso 
un’altra strozzatura (hypholmion), erano collegati al tubo (bombyx), cilindrico 
o leggermente conico, nel quale erano praticati i fori (trypemata), fino a cin- 
que negli auloi dei periodo arcaico e classico, in numero maggiore (con chiavi 
di chiusura) nel periodo ellenistico e romano (suile parti degli auloi cfr. Poli., 
Onom. IV, 70). Gli auleti usavano di norma il doppio aulds: 1’imboccatura 
dei due strumenti era facilitata dalla pborbeia, una specie di bavaglio con due 
fori, nei quali si infilavano i bocchini degli auloi. Secondo 1’altezza dei suono 
si distinguevano in teleioi e hyperteleioi (“perfetti” e “piu che perfetti") di 
intonazione grave, kitharisteriorf' per 1’accompagnamento della cetra”) di into- 
nazione media, parthenioi e paidikoi (“ verginali” e “puerili”) di intonazione 
acuta (cfr. Athen. XVI, 634e-f). Di origine frigia erano gli ilymoi: uno dei 
due strumenti terminava con un padiglione ricurvo alTindietro; erano usati 
soprattutto per 1’esecuzione di musiche rituali dei culti di Cibele e Dioniso 
(cfr. Poli., Onom. IV, 74; Athen. IV, 176 f sgg.). Polluce (Onom. IV, 74-77; 
80-82) elenca numerosi altri tipi di auloi, semplici e doppi, che si differen- 
ziavano per 1’origine, per il materiale (legno, canna, osso, avorio, eccetera) 
e per 1’uso al quale erano generalmente destinati. 

Barbitos, baromos, barmos -*■ Lyra. 

Chordi La corda dello strumento e la nota corrispondente. NelTambito 
di un’ottava, costituita da due tetracordi (-> Tetracordo) disgiunti, le chor- 
ddi, in ordine ascendente, sono denominate: 1) hypate, “la piu alta, 1’estrema”, 
in quanto essa era la corda piu lontana dal corpo dei suonatore; 2) parhypate, 
la corda “vicina al \'hypate"-, 3) Itchanos, la corda toccata dal “dito indice”; 
4) mese, la corda “di mezzo”; 5) paramese, la corda “accanto alia mese"\ 
6) trite, la “ terza” corda, partendo dalla piu alta; 7) paranete, la corda “ accanto 
alia nete"-, 8) nete, la corda “ultima”, in quanto fu aggiunta piu tardi alie 
altre; era a intervallo di ottava dalla hypate. La nota che nei sistemi perfetti 
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(-> Sistema) e aggiunta al grave, prima dell 'hypate, e denominata proslamha- 
nomenos, il suono “aggiunto” (cfr. Ar. Quint., De mus. I, 6, p. 7, 15 sgg. 
Winnington-Ingram). 

Cretico Piede formato dalla successione di una sillaba lunga e di una 
breve in tempo forte e di una sillaba lunga in tempo debole (rapporto 3:2, 
genere ritmico emiolio): - ^ . 

Cromatico, genere Caratterizzato dalla disposizione degli intervalli alTin- 
terno dei tetracordo (-*• Tetracordo) nella successione ascendente di un semi- 
tono, un semitono, un tono e mezzo (cromatico toniaion o syntonon). Nel 
cromatico molle ( malakon) i primi due intervalli si riducono ciascuno a 1/3 
di tono e nel cromatico emiolio ( hemiolion ) a 3/8 di tono (cfr. Aristox., EI. 
harm. II, 50-51, p. 63 Da Rios; An. Bellermann 53, p. 15, 9 sgg. Najock). 

Dattilico, ritmo Ritmo dei genere pari (-► Ritmico, genere) e di anda- 
mento discendente (il tempo forte precede il tempo debole: - ~ ~ ^ ~ , 
eccetera). 

Dattilo Piede formato dalla successione di una sillaba lunga in tempo 
forte e di due sillabe brevi in tempo debole: - ~ 

Diatonico, genere Caratterizzato dalla disposizione degli intervalli aU’ in¬ 
terno dei tetracordo (-* Tetracordo) nella successione ascendente di un semi¬ 
tono, un tono, un tono (diatonico syntonon ). Nel diatonico molle [malakon), 
lo spostamento della terza nota ( lichanos ; -> Chorde) fa sl che la successione 
degli intervalli sia di un semitono, 3/4 di tono, 5/4 di tono (cfr. Aristox., 
EI. harm. II, 51, p. 64 Da Rios; An. Bellermann 54, pp. 59-61 Najock). 

Doppio, genere —► Ritmico, genere. 

Elymoi —► Aulos. 

Emiolio, genere —► Ritmico, genere. 

Enarmonico, genere Caratterizzato dalla disposizione degli intervalli 
ali’interno dei tetracordo (-» Tetracordo) nella successione ascendente di un 
quarto di tono, un quarto di tono, due toni (cfr. Aristox., EI. harm. II, 50, 
p. 63 Da Rios). 

Enoplio Ritmo e colon di andamento ascendente (il tempo debole pre¬ 
cede il tempo forte), caratterizzato dalla liberta dei tempi deboli: 

w - 'w' W - - V_/ 


Epitrito, genere —► Ritmico, genere. 

Giambico, ritmo Ritmo dei genere doppio (->■ Ritmico, genere) e di anda¬ 
mento ascendente (il tempo debole precede il tempo forte: ~ ^ -, eccetera). 
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Giambo Piede formato dalla successione di una sillaba breve in tempo 
debole e di una sillaba Iungi in tempo forte: J-. 

Harmonia Significato originario dei termine fu quello di “ connessione, 
giuntura” (cfr. Hom., Od. V, 248); in senso musicale il suo primo valore 
fu “accordatura di uno strumento” e, di.conseguenza, “disposizione degli 
intervalli nelTottava”. Dalla fine dei vi secolo a.C. (Laso di Ermione) fino 
al iv secolo a.C. (Aristotele) harmonia (eolica, dorica, lidia, frigia, ionica, 
cccetera) indico un complesso di caratteri che concorrevano ad individuare 
un certo tipo di discorso musicale: la disposizione degli intervalli, 1’altezza 
dei suono, 1’andamento della melodia, il colore, Tintensita, eccetera che erano 
comuni alia produzione musicale di uno stesso ambito geografico e culturale; 
Platone ( Resp. III, 398e sgg.) e Aristotele (Pol. VIII, 134lb 19 sgg.) attri- 
buirono ad alcune harmiortiai un particolare valore morale ed una essenziale 
funzione paideutica. In Aristosseno harmonia e sempre usato con il valore 
di “genos enarmonico”; nella tradizione pitagorica, da Filolao in poi, il ter¬ 
mine designo 1’intervallo di ottava (cfr. Nicom., Ench. 9, p. 252, 3 sgg. Jan). 

Hydraulis Strumento musicale ideato da Ctesibio di Alessandria (m 
secolo a. C.), che utilizzava gli stessi principi fondamentali dei moderni organi 
pneumatici per quanto concerne la distribuzione alie canne delTaria com¬ 
pressa; esso impiegava un ingegnoso sistema idraulico per la compressione 
delTaria (cfr. Athen. IV, 174b sgg.; Vitruv., De arch. X, 8). 

Kymbala Strumento a percussione, costituito da due piccoli emisferi di 
metallo che venivano sbattuti 1’uno contro Taltro. Erano usati soprattutto 
nelle cerimonie dei culti di Cibele e di Dioniso (cfr. M. Wegner, Das Musik- 
leben der Griechen cit., pp. 63-64). 

Lyra Strumento a corda, conosciuto in tutta la Grecia fin dalla piu remota 
antichita. La sua~sfruttura essenziale consisteva in una cassa di risonanza 
(echeion ), costituita in origine da un guscio di tartaruga (chelys, uno dei nomi 
della lyra), e in due bracci (pecheis) o corna ( kerata) che, partendo dalla cassa, 
^eggevano un sostegno trasversale per le corde (zygon, giogo). Le corde ( chor- 
ddi ), generalmente di budello ritorto, erano collegate dalTaltro capo alia cassa 
per mezzo di una cordiera ( chordotonon ) e sostenute da un ponticello (magas)-. 
esse erano tese per mezzo di piroli (kollaboi o kollopes) inseriti nel giogo (per 
la nomenclatura cfr. Poli., Onom. IV, 62). Il numero delle corde vario da 
tre a sette fino al v secolo a.C.; in seguito aumento sino ad undici e a dodici 
(cfr. Nicom., Exc. 4, p. 274 Jan; Pherecr., fr. 145 Kock). Le corde erano 
pizzicate con le dita della mano sinistra e con il plettro (plektron) impugnato 
nella destra: lo strumento era tenuto in posizione verticale inclinata in avanti 
da una fascia che collegava la cassa alTavambraccio sinistro dei suonatore. 
La phorminx o kithans, un tipo di lyra molto antico, il cui nome ricorre spesso 
in Omero, aveva la cassa di risonanza semicircolare e bracci piuttosto corti; 
la cetra (kithara), il modello di lyra piu evoluto, lo strumento professioni- 
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stico per eccellenza, aveva una cassa di risonanza molto ampia, che conti- 
nuava anche nelle basi dei due bracci e che le consentiva un ampio volume 
di suono. II barbitos o bdromos o barmos , lo strumento dei poeti di Lesbo, 
aveva la cassa di risonanza quasi circolare e di dimensioni ridotte; i due lun- 
ghi bracci ricurvi si avvicinavano nel punto in cui reggevano il giogo. La lun- 
ghezza delle corde e l’esiguita dei Yecheion fanno supporre che il barbitos avesse 
un suono di intonazione grave e di volume ridotto (per la documentazione 
iconografica sugli strumenti a corda cfr. M. Wegner, Das Musikleben der Grie- 
chen cit., pp. 28-47; 206-211; 215-220). 

Magadis Strumento di origine asiatica, della famiglia delle arpe, di forma 
triangolare, a venti corde disposte in modo che risuonassero a due_a_due a 
intervallo di ottava. Magadis era anche il nome di un aulos dall’ampia esten- 
sione di suono (cfr. Athen. XIV, 634b sgg.). 

Notazione L e due serie di note musica li (vocali e strumentali) che ci sono 
state tr amandate da Aristide Quint iliano (De mus. I, 11, pp. 24-27 Win- 
nmgton-Ingram), Bacchio Geront e (Isag. I, 11 sgg., p. 293 sgg. Jan), Gau- 
denzio (Isag. 22-23, pp. 350-55 Tan),^ Alipio (Isag. 4 sgg., p. 368 sgg. Jan) 
e dall’A«. Bellermanti (66 sgg., p. 19 sgg. Najock) furono create utilizzando 
i segni dell’alfabeto greco o nella loro forma normale, o disposti orizzontal- 
mente, o capovolti, o con 1’aggiunta di un apex, o modificati nella figura. 
Se consideriamo i due brevi testi poetici con notazione musicale proposti 
come esempi nelle due pagine seguenti, notiamo che su di una sola sillaba 
potevano essere collocate piu note (fino _a_tre, come nell 'Epitafio di Sicilo, 
sulla quarta sillaba della prima linea): il compositore usava anche i segni della 
not azione ritmi ca (-*■ Ritmico, genere) che jiefinivano il valore temporale 
della sillaba (— = due tempi; —> = tre tempi; >—* = quattro tempi; ljj = cinque 
tempi): essa risultava cosl superallungata, dal momento che le veniva attri- 
buita una durata eccedente la normale quantita di una breve o di una lunga. 
Notiamo anche che non e sempre osservata la norma formulata da D. B. 
Monro nel 1894 (The Modes of Ancient Greek Music cit., p. 141 sgg.) e rite- 
nuta valida anche da O. Schroeder ( Griechische Singverse, Leipzig 1924, 
p. 7), secondo la quale la sillaba accentata dovrebbe essere sempre intonata 
nella melodia su di un suono piu alto delle sillabe atone della stessa parola: 
una norma che appare dei resto in contrasto con l’affermazione di Dionigi 
d’Alicarnasso (Decomp. verb. 11, 41 sg., p. 158, 7 sgg. Usener-Radermacher) 
che il testo cantato non e vincolato alie stesse regole dei discorso pariato (nel 
quale appunto la sillaba accentata e pronunciata su di un tono piu acuto delle 
altre, come richiede 1’accento musicale), ma la lexis deve piegarsi alie neces- 
sita della melodia. E evidente che la tendenza a tener conto degli accenti 
delle parole nella definizione della linea melodica non fu certo una norma 
tassativa, se consideriamo le numerose eccezioni (cfr. S. Eitrem-L. Amundsen- 
R. P. Winnington-Ingram, Fragments of unknown Greek tragic texts with musi- 
cal notation, p. 64 sgg.): purtroppo la scarsita delle testimonianze non ci 
consente di definire quali condizioni ne imponessero o meno 1’osservanza. 
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Due testi con notazione musicale e ipotesi di trascrizione: 
a) Eur., Iph. Aul., vv. 783-792 ( P. Leid. inv. 510) - in secolo a.C. 

(Da: G. Comotti, Words, verse and music in Euripides’ “Iphigenia in Aulis" 
cit., pp. 69-84). 
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b) Epitafio di Sicilo (Kopenhagen, inv. n. 14897) - i secolo. 
(Da: E. Pohlmann, Denkmdler altgriechhcher Musik, pp. 54-55). 
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Ottava, specie di -> Sistema. 

Pari, genere -> Ritmico, genere. 

Pehds Strumento a molte corde, della famiglia delle arpe, affine alia maga- 
dis (-> Magadis) e alia sambyke (—► Sambyke ) (cfr. Athen. XIV, 635e sgg.). 

Peone Piede formato dalTassociazione di una sillaba lunga e di tre brevi 
(peone primo: - ^ peone secondo: ^ ^ peone terzo: ^ ~ peone 
quarto: ^ ^ ^ dei genere emiolio (-* Ritmico, genere). 
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Phorminx -* Lyra. 

Prosodiae® Ritmo e colon di andamento ascendente (il tempo debole pre- 
cede il tempo forte) caratterizzato dalla liberta dei tempi deboli; rappresenta 
Ia forma catalettica deffenoplio (-> Enoplio): — . Hella ter- 

WWW 

minologia metrica e ritmica degli antichi enoplio e prosodiaco sono spesso 
impiegati indifferentemente per indicare le stesse sequenze. 

Rhombos Stramento della famiglia degli aerofoni; consisteva in una tavo- 
letta o un bastone, legato ad una funicella, che era fatto ruotare nell’aria: 
se il moto di rotazione era abbastanza lento, si awertiva un suono cupo, simile 
ad un muggito (cfr. Eur., Hei., vv. 1362). Era usato nei riti coribantici (cfr. 
Btym. Mag., s.v. rhymboi). 

Ritmico, genere II ritmo metrico e musicale e prodotto dalla successione 
di tempi forti (il “battere”) e di tempi deboli (il “levare”). La classificaziohe 
dei ritmi secondo il genere risale certamente alTepoca di Damone (meta dei 
v secolo a.C.; cfr. Piat., Resp. III, 400b sgg.). Il genere ritmico era caratte¬ 
rizzato dal rapporto esistente nel piede (associazione di due o piu sillabe; 
h 1’unita di misura dei ritmo: cfr. Ar. Quint., De mus. I, 14, p. 33, 12 
Winnington-Ingrain) tra la durata dei tempo forte e la durata dei tempo debole 
cspressa in “ tempi”: il “tempo primo" (chronosprotos) aveva la durata della 
siflaba breve (w); la sillaba lunga (-) aveva durata doppia, le sillabe “ superal- 
lungate” avevano durata tripla (—>), quadrupla (*—<), quintuplaT 1 ^-*) rispettq 
al tempo primo (cfr. An. Bellermann. 1, p. 1 Najock). Se il rapporto era di 
1: 1, il ritmo era di genere pari (proceleusmatico minore: ~ dattilo: - ^ 
unapesto: w ^ eccetera); se il rapporto era di 2 : 1, il ritmo era di genere 
doppio (giambo: ^ trocheo: - eccetera); se il rapporto era di 3 : 2, il 
ritmo era di genere emiolio ( hemiolion ) (cretico: - w -; peone: - ~ ^ ecce : 
tera); se il rapporto era di 4 : 3, il ritmo era di genere epitrito (epitrito primo: 

^-; epitrito secondo: - « —, eccetera). (Cfr. Ar. Quint., De nius. 1,14 

sgg., p. 32, 11 sgg. Winnington-Ingram). 

I ritmicologi greci consideravano aritmici i rapporti diversi da quelli sopra 
indicati e tendevano a riportarli nell’ambito dei quattro generi ritmici attra- 
verso la scomposizione e la ricomposizione delle sequenze podiche (cfr. Ar. 
Quint., Demus. I, 18, p. 38, 15 sgg. Winnington-Ingram). Aristosseno (EI. 
rbythm., p. 25, 14 sgg. Pighi) considerava aritmico anche il genere epitrito. 

Salpinx Stramento a fiato di metallo, di origine etrasca (cfr. Athen. IV, 
184a sgg.; Poli., Onom. IV, 85); la presenza dei bocchino e il canneggio diritto 
terminante in un padiglione a campana la assimilano alie odierne trombe di- 
ritte. Era usata soprattutto per i segnali militari. 

Sambyke Stramento a molte corde, della famiglia delle arpe, di intona- 
zione acuta (cfr. Athen. XIV, 633f). Era affine alia mdgadis (-> Magadis ; 
cfr. Athen. XIV, 635a). 
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Synautia II termine definisce: a) il concerto di due auleti che si teneva 
ad Atene durante la Panatenee (cfr. Poli., Onom. IV, 83); b) l’uso contem¬ 
poraneo di strumenti a corda, in particolare della kithara, e a fiato nelTac- 
compagnamento dei canto e nell’esecuzione strumentale (cfr. Athen. XIV, 
617f sgg.). I primi ad introdurre questo tipo di associazione strumentale (chia- 
mata anche enaulos kitbarisis) furono i discepoli dei citarista Epigono di 
Ambracia (vi secolo a.C.) (cfr. Athen. XIV, 637f). 

Sistema Unione di due o piu intervalli (cfr. Cleon., Isag. 1, p. 180, 2 Jan). 
II sistema fondamentale della teoria musicale greca e il tetracordo (-» Tetra- 
cordo); sistemi piu ampi sono le associazioni: a) di due tetracordi congiunti; 
b) di due tetracordi disgiunti (1’ottava: -» Chorde ); c) di tre tetracordi con¬ 
giunti piu una nota (proslambanomenos) aggiunta ai grave = sistema perfetto 
minore (systema teleion elatton)-, d) di quattro tetracordi congiunti a due a due 
e con un intervallo di disgiunzione (un tono) al centro, piu una nota aggiunta 
al grave (proslambanomenos) = sistema perfetto maggiore (systema teleion mei- 
zon). L’associazione dei due sistemi perfetti, il maggiore e il minore, in un’u- 
nica successione di note costituisce il sistema perfetto immutabile (systema 
teleion ametdbolon). I quattro tetracordi che compongono il sistema perfetto 
maggiore sono specificati (dal piu grave al piu acuto) rispettivamente con i 
genitivi bypaton (“dei [suoni] estremi”), meson (“dei [suoni] di mezzo”), die¬ 
zeugmenon (“dei [suoni] separati” dal tono di separazione), hyperbolaion (“dei 
[suoni] piu elevati”); i tre tetracordi congiunti che compongono il sistema per¬ 
fetto minore sono specificati con i genitivi bypaton, meson, synemmenon (“dei 
suoni congiunti”). (Cfr. Cleon., Isag. 10, p. 200, 10 sgg. Jan). 

AlTinterno dei sistema perfetto maggiore, se si mantiene fissa la disposi- 
zione degli intervalli (semitono, tono, tono: genos diatonico) nei tetracordi 
che lo compongono e se non si tien conto dei suono proslambanomenos, si 
individuano sette specie di ottava («etSrj xou 8ia roxucov»: cfr. Cleon., Isag. 
9, pp. 197-198 Jan). Queste specie di ottava furono arbitrariamente identi¬ 
ficate da alcuni studiosi con le harmoniai dell’antica tradizione. 

Tetracordo Sistema di quattro note successive comprese in un intervallo 
di quarta (due toni e mezzo). Le note intermedie (note mobili) variano la 
loro posizione secondo il genere (-> Cromatico, Diatonico, Enarmonico). Due 
tetracordi successivi possono essere congiunti, quando la quarta nota dei primo 
si identifica con la prima dei secondo, o disgiunti, quando tra le due note 
sopra citate c’e rintervallo di un tono. 

Tonos Nel linguaggio della teoria musicale, il termine puo significare: 
a) “tensione della corda” e quindi “suono di una certa altezza, nota” (cfr. 
Piat., Resp. X, 617 b); b) “intervallo di un tono” (cfr. Ar. Quint., De mus. 
17, p. 11, 1 Winnington-Ingram); c) “scala” (cfr. Aristox., EI. barm. II, 37, 
p. 46, 17 sgg. Da Rios). In quest’ultima accezione, tonos fu usato accanto 
a tropos per indicare le quindici scale che si ottenevano attribuendo un valore 
di nota musicale alie chordai dei sistema perfetto immutabile (-*• Sistema) 
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c trasportando la scala di due ottave che ne risultava di un semitono alia volta 
per tutti i semitoni che sono compresi in un’ottava piu un tono. NelTelenco 
dei tonoi che Cleonide attribuisce ad Aristosseno, essi sono soltanto tredici: 
non sono presi in considerazione i due tonoi piu acuti, hyperaidlios e hyperly- 
dios (anche le denominazioni dei tonoi sono in parte diverse da quelle degli 
altri teorici piu tardi; cfr. Cleon., Isag. 12, p. 203, 4 sgg. Jan). Per i tonoi 
secondo 1’elenco di Alipio (Isag. 1 sgg., p. 368 sgg. Jan; cfr. p. 93). 

1 tetracordi, congiunti e disgiunti, che componevano ogni singolo to¬ 
nos (-» Tetracordo) potevano assumere la forma di ciascuno dei tre generi 
(-» Diatonico, Cromatico, Enarmonico) secondo la posizione delle due note 
mobili (-» Chorde). 

Trocaico, ritmo Ritmo dei genere doppio (-» Ritmico, genere) e dianda- 
ment o discen dente (il tempo Torte prececfe ii tempo debole: - « - w, eccetera). 

Trocheo Piede formato dalla successione di una sillaba lunga in tempo 
forte e di una breve in tempo debole: - 

Tropos -> Tonos. 

Tympanon Strumento a percussione; piccolo tamburo con sonagli, tenuto 
con una mano e percosso con 1’altra. Era usato soprattutto nelle cerimonie 
dei culti di Cibele e di Dioniso (cfr. M. Wegner, Das Musikleben der Grie- 
chen cit., pp. 64-66). 
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1 • Inno ad Hermes 


NelTinno omerico ad Hermes due sono i momenti in cui la musica appare 
in primo piano nel racconto mitologico: alTinizio (w. 20-64) quando Her¬ 
mes appena nato fabbrica la lira con il guscio della tartaruga, e verso la con¬ 
clusione (vv. 416-507) quando il dio, con il dono della lira, placa il risenti- 
mento di Apollo, al quale egli aveva sottratto con ingegnosi artifici la man- 
dria delle cinquanta vacche. Nel corso della narrazione Hermes intona due 
volte il suo canto, accompagnandosi con il nuovo strumento: egli tesse le Iodi 
della sua stirpe e della sua casa in un carme improvvisato, «cosl come i gio- 
vani in festa, durante i banchetti, si sfidano con strofe pungenti» (w. 55-56), 
c narra poi, in un quadro di piu ampio respiro, 1’origine dei cosmo e degli 
dei, tra i quali egli riserva a Mnemosyne (la memoria), madre delle Muse, 
1'onore dei primo rango (vv. 423-433). Nei due episodi si puo rilevare un 
riferimento a due generi musicali molto comuni nella grecita arcaica, il canto 
simposiale che trova i suoi argomenti nelToccasione della festa, e 1’inno in 
onore degli dei, per il quale il cantore attinge al repertorio mitologico memo- 
rizzato e affidato alia tradizione orale. Notevoli, nel dialogo tra Hermes e 
Apollo che accetta di buon grado il dono della lira, gli accenni alie occasioni 
della musica e dei canto - il banchetto, la danza, la festa -, agli effetti della 
musica sugli ascoltatori (con la musica «e possibile raggiungere tutte insieme 
tre cose, la gioia, 1’amore e il dolce sonno») ed infine alia funzione didasca¬ 
lica dei canto stesso e alia professionalita dei cantore: la lira «insegna tutto 
cio che e gradito alia mente» quando e suonata «con mano lieve e delicata 
esperienza» da chi «dopo lungo studio, la mette alia prova con arte e dot- 
trina». (Da Hymn. ad Herm., vv. 20-64; 416-507; trad. di F. Cassola). 

O Musa, canta Ermes, figlio di Zeus e di Maia, 
signore di CiUene e dell’Arcadia ricca di greggi, 
messaggero veloce degrimmortali, che Maia genero, 
la ninfa augusta dalle belle trecce, unendosi in amore con Zeus. 
Elia sfuggiva il consesso degli dei beati, 
dimorando nell’antro ombroso, dove il Cronide 
era solito unirsi con la ninfa dalle belle trecce, nel buio della notte 
- mentre il dolce sonno teneva Era dalle bianche braccia -, 
celandosi agli dei immortali e agli uomini mortali. 

Ma quando fu attuato il disegno dei grande Zeus, 
e per lei la decima luna si stabili nel cielo, 
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il dio porto alia luce il fanciullo, e la sua opera fu palese: 
allora ella genero un figlio dalle molte arti, dalla mente sottile, 
predone, ladro di buoi, ispiratore di sogni, 

15 vigile nella notte, che sta in agguato alie porte; egli ben presto 
avrebbe compiuto gesta famose al cospetto degl’immortali. 

Nato ali’aurora, a mezzogiorno suonava la lira, 
e dopo il tramonto rubo le vacche di Apollo arciere, 
nel giorno in cui lo genero Maia veneranda, il quarto dei mese. 
20 Egli, quando balzo fuori dal grembo immortale della madre, 
non giacque a lungo inerte nella sacra culla, 
ma salto in piedi, e si diede a cercare le vacche di Apollo, 
varcando la soglia dell’antro dalla volta sublime. 

La fuori trovo una tartaruga, e ne trasse gioia infinita: 

25 in verita, Ermes fu il primo che creo una tartaruga canora. 
Quella gli si paro di fronte presso 1’uscita della corte, 
pascendosi, davanti alia casa, delTerba rigogliosa, 
e zampettando placidamente: il veloce figlio di Zeus 
rise al vederla, e subito disse: 

30 «Ecco gia un segno molto fausto per me: non lo dispregio. 
Salve, amica della mensa, dall’amabile aspetto, che accompagni la 

tu appari benvenuta: donde vieni, o bel giocattolo? 

Tu indossi un guscio variegato, tartaruga che vivi sui monti; 
ebbene, io ti prendero e ti portero a casa; in qualche modo mi sarai 

[utile, 

35 e non ti trascurero: anzi tu gioverai a me prima che ad ogni altro. 
E meglio stare in casa: c’e pericolo fuori. 

Tu certo sarai per me una difesa contro il sortilegio funesto, 
da viva; e se poi tu morissi, allora sapresti cantare a meraviglia». 
Cosl disse, e, sollevatala a due mani, 

40 subito si diresse dentro la casa, portando 1’amabile giocattolo. 
Poi, spingendo con una lama di grigio ferro, 
estrasse la polpa della tartaruga abitatrice dei monti. 

Come quando un rapido pensiero attraversa l’animo 
di un uomo che travagliano numerosi affanni, 

45 o quando balena dagli occhi la luce dello sguardo, 

cosl il glorioso Ermes pensava insieme le parole e gli atti. 
Tagliati nella giusta misura steli di canna, li infisse 
nel guscio della tartaruga, perforandone il dorso. 

Poi, con la sua accortezza, tese tutt’intorno una pelle di bue; 
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ni lisso due bracci, li congiunse con una traversa, 

c tese sette corde di minugia di pecora, in armonia fra loro. 

E quando Pebbe costruito, reggendo 1’amabile giocattolo, 
coi plettro ne saggio le corde, una dopo l’altra: quello sotto la sua 

[mano 

iliede un suono prodigioso, e il dio lo seguiva coi suo dolce canto 
n cimentandosi nelTimprovvisare, cosl come i giovani, 

in festa, durante i banchetti, si sfidano con strofe pungenti: 
cantava di Zeus Cronide e di Maia dai bei calzari, 
come un tempo s’incontravano nelTamplesso amoroso, 
c cosl celebrava la propria nobile stirpe; 
mi csaltava poi le ancelle e la splendida dimora della ninfa, 
c i tripodi nella casa, e i numerosi lebeti, 
li mentre cantava, gia nella sua mente meditava altre imprese. 
Portata la concava lira nella sua sacra culla 
ve la depose [...] 

I...] 

[...] E facilmente egli placo proprio 
come voleva, il figlio della gloriosa Leto, 1’arciere, 
per quanto fosse ostinato: la lira, tenuta sui braccio sinistro, 
saggio coi plettro, una corda dopo 1’altra; quella, sotto la sua mano, 
un mando un suono prodigioso. Sorrise Febo Apollo 

rasserenandosi: gli penetro nell’ animo 1’amabile armonia 
della voce divina, e un dolce desiderio lo prese 
al cuore, mentre ascoltava. Suonando soavemente la lira 
il figlio di Maia, sicuro di se, stava alia sinistra 
m di Febo Apollo: ben presto, traendo limpide note dalla cetra, 
comincio a cantare - e lo assecondava l’amabile voce - 
celebrando gli dei immortali e la terra tenebrosa: 
come, al principio dei tempi, ebbero origine, e come ciascuno 

[ottenne la sua parte. 
Al primo posto fra tutti gli dei esaltava coi canto Mnemosine, 
nn la madre delle Muse: a lei infatti apparteneva il figlio di Maia; 
poi, secondo il rango e secondo la nascita di ognuno, 

1’augusto figlio di Zeus esaltava gli dei immortali 
tutto narrando con arte, e suonando la cetra che teneva sui braccio. 
Un desiderio irresistibile prese il cuore di Apollo, nel petto, 
in e, rivolgendosi ad Ermes, pronuncio parole alate: 
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450 
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«Uccisore di vacche, briccone sempre in faccende, amico della 

tu hai inventato qualcosa che vale cinquanta vacche: 
credo che d’ora in poi ci metteremo facilmente d’accordo. 

Ma ora, suvvia, rispondimi, figlio di Maia, dalle molte risorse: 
quest’arte miracolosa ti ha accompagnato fin dalla nascita, 
oppure uno degl’immortali, o degli uomini mortali, 
ti ha fatto questo dono stupendo, e ti ha insegnato il canto divino? 
Meravigliosa e la nuova voce che odo, 

e io affermo che mai alcuno degli uomini ne e venuto a conoscenza 
ne alcuno degli dei che abitano le dimore delTOlimpo, 
se non tu, furfante, figlio di Zeus e di Maia. 

Che arte e questa? Cos’e questo canto che ispira passioni 

[irresistibili? 

Quale la via per ottenerlo? Con esso, veramente e possibile 
raggiungere tutte insieme tre cose: la gioia, l’amore, e il dolce 

[sonno. 

Anch’io, certo, mi accompagno con le Muse delTOlimpo 
cui sono care le danze, e la via luminosa dei canto, 
e la fiorente melodia, e il clamore dei flauti, pieno di desiderio; 
eppure, f inora, nessun’altra cosa fu mai tanto cara al mio animo 
fra le prove di bravura che si odono nei banchetti dei giovani: 
io vedo con ammirazione, figlio di Zeus, con quanta dolcezza suoni 

[la cetra. 

Ma ora, poiche, pur essendo piccino, nutri alti pensieri, 

siedi, mio caro, e da ascolto coi tuo animo a chi e piu vecchio di te. 

Ora, senza dubbio, sarete famosi fra gli dei immortali 

tu stesso e tua madre; e questo ti diro sinceramente: 

in verita, per questa mia lancia di corniolo, 

io t’insediero fra gTimmortali come guida, prospero e glorioso, 

e ti daro magnifici doni, e fino in fondo non verro meno alie 

a i • j-, . , , [promesse». 

A lui hrmes nspose con abm parole: 

«Tu m’interroghi con molta eloquenza, o arciere; ed io, da parte 

non ho nulla in contrario a che tu apprenda la mia arte. ^ m * a ’ 

Oggi stesso la conoscerai: in verita voglio esserti amico 

nel pensiero e nelle parole. Ma tu, nella tua mente, gia conosci bene 

[ogni cosa: 

al primo posto infatti, figlio di Zeus, tu siedi fra gTimmortali, 
forte e possente: e ti ha caro il saggio Zeus, 
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l/o come e pienamente giusto, e ti ha concesso magnifici doni 
e privilegi; dicono poi che tu abbia appreso dalla voce di Zeus 
i vaticinii, o arciere - da Zeus derivano tutti gli oracoli 
in questo campo so bene io stesso, ragazzo mio, che tu sei ricco; 
ed e facile per te imparare qualunque cosa tu voglia. 
i/i Ma, poiche dunque il tuo cuore e ansioso di suonare la cetra, 
canta, e suona, e abbandonati a questa gioia 
che ricevi da me; da parte tua, mio caro, lascia a me la gloria. 
Soavemente canta, tenendo fra le mani la canora compagna 
che sa pariare con dolcezza e con armonia. 

4ho D’ora in poi, con animo sereno, portala al banchetto fiorito, 
alTamabile danza, alia splendida festa, 
per la gioia dei giorno e della notte. Se alcuno, 
dopo lungo studio, la mette alia prova con arte e dottrina, 
cantando ella insegna tutto cio che e gradito alia mente, 
w suonata con mano lieve e con delicata esperienza; 
e rifugge dallo sforzo logorante. Ma se qualcuno, 
inesperto, la tenta da principio con mano rude, 
allora balbettera fuori tono, a vuoto. 

Del resto, e facile per te imparare qualunque cosa tu voglia. 
i'«) E in verita io ti faro dono della lira, nobile figlio di Zeus: 
io, da parte mia, per il monte e per la pianura nutrice di cavalli 
mi aggirero tra i pascoli, o arciere, con le vacche abitatrici dei 

[campi. 

Cola le vacche accoppiandosi coi tori partoriranno in abbondanza 
maschi e femmine alia rinfusa; e non conviene che tu, 

<'ii per quanto avido di guadagno, ti adiri oltre misura!» 

Cosl dicendo, porse la lira; Febo Apollo la prese, 
e volentieri dono a Ermes la sferza rilucente 
e gli affido la cura dell’armento: la assunse il figlio di Maia 
con animo lieto. E, reggendo con la sinistra la lira, 
vi» 1’augusto figlio di Leto, il dio arciere, Apollo, 

coi plettro saggio il tono delle corde; quella, sotto la sua mano, 
diede un suono prodigioso, e il dio la seguiva coi suo dolce canto. 

Dunque le vacche verso il prato divino 
guidarono; ed essi, gli splendidi figli di Zeus, 
vn si affrettarono sulla via dei ritorno, verso 1’Olimpo nevoso, 
rallegrandosi con la lira; si compiacque percio il saggio Zeus, 
e li strinse in amicizia [...] 
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2 • Ferecrate 

II poeta comico Ferecrate (v-iv secolo a. C.), nel Chirone, fa pronunciare 
a un personaggio femminile, la Musica, un atto di accusa contro le innova- 
zioni che Melanippide, Cinesia, Frinide e Timoteo avevano introdotto nella 
composizione dei ditirambi e dei nomoi citarodici. La Musica si lamenta con 
la Giustizia di tutti gli oltraggi che ha dovuto subire, ponendo 1’accento sulla 
confusione delle harmoniai e suile nuove tecniche di accordatura degli stru- 
menti (lo strobilos di Frinide sarebbe una specie di capotasto, un mezzo tec- 
nico per modificare 1’intonazione della cetra: cfr. I. Diiring, Studies in Musi- 
cal Terminology in 5th Century Literature, «Eranos», n. 43, 1945, pp. 176-197). 
II passo di Ferecrate e caratterizzato dalFambivalenza di alcuni elementi les- 
sicali che appartengono alia sfera semantica delTeros - le innovazioni dei 
ditirambografi sono descritte come successivi atti di violenza che la Musica 
deve subire - ma che sono riferiti a quella dei linguaggio musicale. Le «dodici 
corde», delle quali si fa cenno a proposito di Melanippide e Timoteo, potreb- 
bero identificarsi con i suoni (ad esempio, mi, mi if, fa, fa it, sol, la, si, si 
do, do It, re, mi) che nelTambito di un’ottava (due tetracordi mi - la; si - mi 
con un tono di disgiunzione la - si) consentivano 1’esecuzione di melodie nei 
tre gene diatonico, enarmonico e cromatico. (Frr. 157; 145 Kock). 

Giustizia Cosa ti e capitato? 

Musica Cose che non si dovrebbero dire neppure sottovoce! 
Pero almeno a te le voglio rivelare. 

Giustizia [...] 

Musica E son contenta di farlo: sara per me un piacere il par- 
larne come per te 1’ascoltare. 

I miei guai cominciarono con Melanippide che per primo mi prese, 
mi sciolse [il cinto] e mi lascio molle e senza forze, con le sue dodici 
corde. Ma nonostante cio era ancora un uomo sopportabile, se penso 
ai mali di adesso. 

Cinesia, quel maledetto Ateniese, con le sue modulazioni fuori 
armonia nelle strofe mi concio a tal punto che la parte destra delle 
sue composizioni ditirambiche si presentava come la sinistra, alio 
stesso modo [delle decorazioni] sugli scudi. 

Tuttavia potevo ancora tollerarlo: ma Frinide, introducendomi un 
suo particolare arnese, lo strobilo, piegandomi e voltandomi mi ha 
fatto violenza fino in fondo, con dodici armonie in cinque corde. 
Anche lui pero avrei tollerato: se anche fece degli errori, poi almeno 
cerco di porvi rimedio. Ma Timoteo, cara mia, lui si che mi ha 
rovinato dei tutto e mi ha lacerato nel modo piu crudele. 
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Giustizia Ma chi e questo Timoteo? 

Musica Uno di Mileto, rosso di pelo, che mi ha dato tanti guai 
da superare tutti gli altri che ho nominato, con i suoi formicai di 
note fuori norma. E se mi trovava sola per strada, mi spogliava 
e mi lasciava nuda, lui con le sue dodici corde. 


3•Platone 

Nella Repubblica e nelle Leggi Platone considera i fenomeni musicali 
soprattutto per la loro influenza sulla formazione dei carattere dei giovani 
e in generale sui comportamento dei cittadini. II motivo dominante e il rifiuto 
della musica “ mimetica” dei ditirambografi e di Timoteo, e il rimpianto delle 
forme musicali dei secolo precedente che obbedivano a norme rigorose di 
composizione e rispettavano i canoni etici ed estetici della tradizione. Il primo 
dei tre passi qui riportati (Resp. III, 398c - 399d) muove dai presupposti della 
dottrina di Damone: non si possono ammettere nello Stato le harmoniai che 
turbano gli animi dei cittadini ne i relativi strumenti di accompagnamento. 
Il secondo passo (Leg. III, 700a- 701b) presenta i caratteri delTesecuzione 
musicale prima e dopo la riforma di Timoteo, con osservazioni critiche sui 
comportamento dei pubblico in teatro; infine {Leg. VII, 812b- 813a) Pla¬ 
tone enuncia le norme che devono regolare 1’insegnamento della musica stru- 
mentale. [a) Resp., III 398c - 399d; trad. di F. Sartori; b) Leg. III, 700a - 701b; 
trad. di A. Zadro; c) Leg. VII, 812b- 813a; trad. di A. Zadro]. 


a) Le “ harmoniai” 

- E ora, ripresi, non ci resta da trattare dei modo dei canto 
e della melodia? - Evidentemente. - Ebbene, se vogliamo essere 
coerenti con le nostre parole di prima, non potrebbero ormai tutti 
trovare da se quello che dobbiamo dire dei modo e della melodia, 
quali cioe devono essere? E Glaucone sorridendo disse: - Allora, 
Socrate, io rischio di non venire compreso tra questi “tutti”. Sui 
momento non sono proprio in grado di dichiarare che cosa dob¬ 
biamo dire, anche se posso sospettarlo. - Sicuramente, feci io, tu 
sei in grado di riconoscere questo primo punto: la melodia si com¬ 
pone di tre elementi, parole, armonia e ritmo. - Questo sl, rispose. 
- Ora, quello che in essa e costituito dalle parole, non differisce 
affatto, nevvero?, dalle parole non cantate, visto che lo si deve 
esprimere secondo quei medesimi modelli che poco f a abbiamo sta¬ 
biliti, e nella stessa maniera. - E vero, disse. - E armonia e ritmo 
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debbono accompagnare le parole. - Come no? - Eppure, dicevamo, 
nelle composizioni letterarie non c’e bisogno alcuno di lamenti e 
pianti. - No davvero. - Ebbene, quali sono le armonie lamentose? 
Dimmelo, tu che sei esperto di musica. - La mixolidia, rispose, 
la sintonolidia e altre simili. - E non si devono eliminare?, feci 
io. -Non sono utili neanche alie donne, se devono essere donne dab- 
bene, per non pariare degli uomini. - Senza dubbio. - Per i guar- 
diani, poi, sono molto sconvenienti 1’ubriachezza, la mollezza e 
1’indolenza. - Come no? - E dunque, tra le armonie, quali sono 
molli e conviviali? - La ionica, rispose, e la lidia: cosl si chiamano 
certe armonie languide. - E ti potranno servire in qualche modo, 
mio caro, con i guerrieri? - No certo, rispose; forse pero ti riman- 
gono la dorica e la frigia. - Io non m’intendo di armonie, replicai; 
ma tu devi lasciare 1’armonia che imitera convenientemente parole 
e accenti di chi dimostra coraggio in guerra e in ogni azione vio¬ 
lenta; e pur se e sconfitto o ferito o in punto di morte o vittima 
di qualche altra sciagura, sempre reagisce alia sorte con fermezza 
e sopportazione. E lasciane anche un’altra, di chi attende a un’a- 
zione pacifica e non violenta, ma spontanea, o persuade e chiede 
qualcosa a qualcuno, con la preghiera se si tratta di un dio, con 
1’insegnamento e il monito se si tratta di un uomo; “ armonia che ” 
nel caso opposto “imitera” chi da retta a preghiere o insegnamenti 
o dissuasioni altrui, e quando con questi mezzi ha ottenuto il suo 
intento, non pecca d’orgoglio, ma in tutti questi casi si comporta 
con saggezza e moderazione ed e lieto di quello che succede. Dun¬ 
que queste due armonie, la violenta e la spontanea, lasciale: esse 
offriranno la migliore imitazione degli accenti di gente sventurata 
e fortunata, temperante e coraggiosa. - Ma, disse, le armonie che 
chiedi di lasciare, non sono altre che quelle or ora da me dette. 
- Nel canto e nella melodia, ripresi, non avremo dunque bisogno 
di strumenti a molte corde ne capaci di tutte le armonie. - No, 
mi sembra evidente, disse. - E allora non manterremo fabbricanti 
di trigoni, di pettidi e di ogni altro strumento a molte corde e capace 
di produrre varie armonie. - No, evidentemente. - E fabbricanti 
e suonatori di aulos, li ammetterai nello Stato? Non e forse questo 
lo strumento piu ricco di suoni? e gli stessi strumenti capaci di pro¬ 
durre tutte le armonie non ne sono una imitazione? - SI, rispose, 
e chiaro. - Ti restano dunque, ripresi, lira e cetra, utili in citta; 
in campagna invece, per i mandriani, andrebbe bene una specie 
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di siringa. - SI, disse, cosl almeno ci porta a concludere il nostro 
discorso. 


b) I generi musicati prima e dopo la riforma di Timoteo 

Ateniese [...] II nostro popolo, amici, nelle leggi antiche non 
era signore di nulla, ma invece ne era quasi il volontario servitore. 

Megillo A quali leggi ti riferisci? 

Ateniese Prima di tutto alie leggi sulla “musica” di allora, 
affinche cosl fin da principio possiamo seguire gli sviluppi della 
liberta eccessiva di vita. Da noi infatti allora la “ musica ” si distin- 
gueva in certi suoi aspetti e figure e un certo aspetto dei canto 
era costituito di preghiere agli dei: si chiamavano coi nome di 
“ inni”; il suo contrario era un altro aspetto dei canto (proprio questi 
si sarebbero dovuti chiamare threnoi), e un altro erano i “peana” 
e poi ce n’era un altro detto “ditirambo”, ed e la “nascita di Dio- 
niso”, credo. Inoltre un’altra specie di canto chiamavano proprio 
con questo nome di “leggi”, come fosse diversa, e le dicevano “canti 
citarodici”. Fissati questi ed altri aspetti dei canto, non era lecito 
servirsi di uno al posto di un altro. Ma 1’autorita di controllare 
queste cose e, conseguentemente alia ricognizione, di giudicare e 
poi di punire il ribelle non era di certo nei fischi ne in certe uria 
scomposte della plebe, come ora e, e non erano i battimani che 
sancivano la lode: quelli che avevano una compiuta educazione era 
stabilito che ascoltassero in silenzio fino in fondo e gli altri, i bam- 
bini, i pedagoghi e la maggior parte della plebe, erano richiamati 
ali’ordine da una verga che li teneva a posto. In queste cose, secondo 
questa disciplina, la massa dei cittadini accettava d’esser diretta 
e non osava giudicare con lo strepito; ma poi colTandar dei tempo 
i poeti furono maestri di disordinate trasgressioni, poeti solo nel 
temperamento, ignoranti delle giuste nor me di poesia, come bac- 
canti piu dei dovuto trasportati dal piacere, e mescolavano i thre¬ 
noi agli inni e i peana ai ditirambi, imitavano la musica dei flauto 
con quella della cetra e, confondendo tutto con tutto, involonta- 
riamente esprimevano per stolta ignoranza menzogne sulla “ mu¬ 
sica”, che cioe la “musica” non ha una sua correttezza di nessun 
tipo e si possa ben giudicare dal piacere di chiunque lo provi, sia 
esso uomo onesto o disonesto, indifferentemente. Facendo simili 
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opere, dicendo su di esse siffatti discorsi, hanno infuso nel popolo 
1’uso di trascurare le leggi sulla “musica” e la pretesa temeraria 
d’esserne buoni giudici; di conseguenza i teatri da silenziosi furono 
pieni di grida come fosse il pubblico ad intendere ii bello e il non 
bello poetico e al posto delTaristocrazia e sorta una cattiva teatro- 
crazia per quanto riguarda quest’arte. Se infatti solo per essa fosse 
sorta una democrazia d’uomini liberi non sarebbe stato per nulla 
grave 1’accaduto. Ma nel nostro stato ora si origino dalla “musica” 
1’opinione che tutti sappiamo tutto, e 1’illegalita e per conseguenza 
la licenza. Come fossero tutti stati sapienti diventavano impavidi 
e 1’audacia ingenero 1’impudenza. Non rispettare per temerarieta 
1’opinione di chi e migliore, questo, non altro, direi, e la malvagia 
impudenza, nata da una liberta troppo spinta. 

Megillo E verissimo quello che dici. 


c) L'insegnamento della musica 

Ateniese Dopo aver pariato dei maestro di lettere, dovremo 
ora pariare dei maestro di cetra? 

Clinia Certamente. 

Ateniese Ricordandoci dei nostri discorsi precedenti mi pare 
che noi dovremo attribuire ai maestri di cetra cio che e conveniente 
per il loro insegnamento e insieme per tutta 1’educazione che si 
riferisce al loro insegnamento. 

Clinia Di che parli? 

Ateniese Dicevamo, credo, che i sessantenni cantori di Dio- 
niso devono possedere una finissima sensibilita dei ritmi e delle 
combinazioni delle armonie, perche ognuno possa distinguere e sce- 
gliere 1’imitazione musicale ben fatta e quella mal fatta, quando 
1’anima ne e affetta, e quelle che assomigliano alia imitazione buona 
e alia non buona, e ripudiare le une, le altre invece portare alia 
conoscenza degli altri ed eseguirle e incantare cosl le anime dei 
giovani, invitando ciascuno a seguirlo nella conquista della virtu 
e accompagnandolo i giovani appunto grazie a queste imitazioni. 

Clinia Verissimo quello che dici. 

Ateniese Per tutto cio che fu detto, il maestro di cetra e l’al- 
lievo devono usare dei suoni della lira in vista della purezza delle 
sue note, facendo in modo che i suoni degli strumenti siano all’u- 
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nisono; suonare in modo diverso, far variazioni sulla lira, quando 
le corde danno suoni diversi da quelli voluti dal poeta che ha com¬ 
posto il canto, comporre e la sinfonia e 1’antifonia accostando suoni 
frequenti e suoni rari, rapidi e lenti, acuti e gravi, e similmente 
adattare ai suoni della lira ogni sorta di variazione di ritmo, l’inse- 
gnamento di tutto questo non bisogna impartire ai fanciulli che 
in tre anni devono apprendere velocemente di quest’arte quanto 
tornera loro poi utile. Infatti cose contrarie che si danno reciproco 
turbamento producono difficolta ad apprendere mentre i giovani 
devono esser il piu possibile tali da imparare con facilita, e non 
sono ne poche ne piccole le cose necessarie a loro prescritte come 
oggetto di apprendimento; le indichera il nostro discorso nel suo 
procedere insieme al tempo. In ogni modo il nostro educatore si 
prenda cura di queste cose, cosl come le abbiamo esposte, riguardo 
alia musica. Per quanto riguarda le melodie stesse e le parole dei 
canto, quali e di qual natura sono quelle che i maestri dei cori de¬ 
vono insegnare, anche queste sono state esaminate completamente 
da noi nei discorsi che precedono; noi abbiamo anche detto che 
tali composizioni debbono essere consacrate, ciascuna adattata e 
collegata con la festa cui e propria, e daranno cosl ai cittadini il 
beneficio di un piacere cui si accompagna la buona fortuna. 

Clinia Anche questi argomenti sono stati enunciati da te con- 
formemente a verita. 

Ateniese Sono verissimi, direi allora. Il magistrato scelto per 
dirigere la musica li riceva dunque dalle nostre mani, e con for¬ 
tuna benigna se ne prenda cura... 


4 • Discorso anonimo sulla musica (iv secolo a.C.?) 

Un papiro (Pap. Hibeh I, 13) ci ha conservato 1’inizio di un discorso sulla 
musica, di autore ignoto vissuto probabilmente nel iv secolo a.C. (cfr. W. 
Cronert, Die Hibehrede iiberdieMusik, «Hermes», n. 44, 1909, pp. 503-521), 
nel quale e contestata la validita della dottrina che attribuisce un valore etico 
alia melodia. L’autore critica in particolare 1’opinione secondo la quale i gene 
(diatonico enarmonico e cromatico) avrebbero il potere di influire su Wethos 
degli ascoltatori: il genos e dunque considerato elemento essenziale per la defi- 
nizione deU'harmonia e per l’individuazione dei suo carattere morale. Il fram- 
mento e la testimonianza piu antica sulTattivita di studiosi dei fenomeni musi- 
cali non allineati alia corrente pitagorico-damonica. (Da Pap. Hibeh I, 13). 
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Mi sono spesso meravigliato, o cittadini, che voi non vi ren- 
diate conto dei modo errato in cui alcuni considerano le arti che 
voi stessi praticate. Costoro, definendosi studiosi delle harmoniai, 
esaminano e giudicano i canti, mettendoli a confronto l’uno con 
1’altro, e alcuni a caso li biasimano, altri, sempre a caso, li lodano. 

Costoro dicono che non li si deve giudicare per la loro abilita 
nel suonare o nel cantare - per le esecuzioni musicali essi ammet- 
tono di cedere di fronte agli altri e rivendicano invece come pro¬ 
prio esclusivo impegno la speculazione teorica sulla musica - men- 
tre, a quanto sembra, si danno molto da fare proprio in queste atti- 
vita nelle quali si dicono inferiori agli altri e prendono alia leggera 
quelle in cui pretendono di essere particolarmente versati. 

Dicono che alcune melodie rendono gli ascoltatori temperanti, 
altre li rendono saggi, altre giusti, valorosi o vili, e non sanno che 
ne il genos cromatico potrebbe far diventare vili ne 1’enarmonico 
valorosi coloro che li impiegano nella loro musica. Chi non sa che 
gli Etoli, i Dolopi e coloro che si riuniscono [nelTAmfizionia pylaico- 
delfica] presso le Termopili e che nei loro canti usano il genos dia¬ 
tonico sono piu valorosi degli attori tragici abituati a cantare nel 
genos enarmonico? Non e vero che il genos cromatico renda vili 
ne 1’enarmonicO valorosi. 

La loro e impudenza bella e buona; dedicano gran parte dei loro 
tempo alia musica ma suonano peggio dei citaristi, cantano peggio 
dei cantanti, esprimono i loro giudizi molto peggio di qualsiasi giu- 
dice e insomma tutto cio che fanno lo fanno molto peggio degli altri 
anche riguardo la cosiddetta scienza armonica, alia quale pure affer- 
mano di dedicare ogni loro cura: [quando sentono la musica,] non 
riescono a dire una sola parola, si fanno prendere dall’emozione e 
battono il piede contro ritmo secondo i suoni dello strumento che 
accompagna il canto. E non si sentono ridicoli quando dicono che 
alcune melodie hanno qualcosa dei lauro, altre delTedera... 


5 • Aristotele 

L’ultimo libro della Politica di Aristotele e interamente dedicato ai pro- 
blemi delTeducazione in generale e dell’educazione musicale in particolare. 
Dopo aver considerato i motivi che impongono la presenza della musica nei 
programmi di studio degli adolescenti ( Pol. VIII, 1337b 23 - 32; 1339a 14 - 



1340a 14), Aristotele ne pone in evidenza le qualita etiche, superiori a quelle 
di qualsiasi altra forma di espressione artistica (Pol. VIII, 1340a 14 - 1340b 
19); affronta poi il problema delTeducazione musicale, che non deve pro- 
porsi di preparare i giovani ad una attivita professionistica, indegna di un 
uomo libero, ma soltanto di fornire loro gli elementi per godere dei bei canti 
e dei bei ritmi (Pol. VIII, 1340b 20 - 134lb 18). Le pagine conclusive dell’o- 
pera sono dedicate alia definizione dei caratteri etici di harmoniai e ritmi 
(Pol. VIII, 1341b 19 - 1342b 34): Aristotele, discostandosi da Platone, 
ammette 1’utilita morale di tutte le forme di composizione musicale in rap- 
porto alie diverse esigenze degli ascoltatori. [a) Pol. VIII, 1337b 23 - 1337b 
32; 1339a 14 - 1340a 14; trad. di C. A. Viano; b) Pol. VIII, 1340a 14 - 1340b 
19; trad. di C. A. Viano; c) Pol. VIII, 1340b 20 - 134lb 18; trad. di C. A. 
Viano; d) Pol. 1341b 19 - 1342b 34; trad. di C. A. Viano]. 


a) L’educazione musicale 

Le materie di insegnamento entrate nella nostra tradizione didat- 
tica si possono ridurre a quattro: la scrittura, la ginnastica, la musica 
e, secondo alcuni, il disegno. A leggere e scrivere si insegna per¬ 
che queste abilita sono utili alia vita e adatte a molti usi; la ginna¬ 
stica viene praticata perche rende valorosi; quanto alia musica su 
di essa ci sono molte discussioni. Ora i piu la imparano semplice- 
mente per diletto, ma gli antichi la inserirono nei programmi edu- 
cativi, perche la natura stessa, come si e detto spesso, non cerca 
solo delle rette occupazioni, ma anche un ozio decoroso: e questo 
e, torniamo a ripeterlo, il principio di tutte le nostre azioni. 

[...] non e facile stabilire quale proprieta spetti in proprio alia musica 
ne dire per qual fine la si pratichi, se per gioco e ristoro, come 
il sonno ed il bere (che questi di per se si collocano non tra le cose 
buone, ma tra quelle piacevoli e insieme pongono fine alie cure, 
come dice Euripide. Per questa ragione la musica viene enume¬ 
rata con il sonno ed il bere e viene usata nella stessa maniera; ma 
a questi si aggiunge anche la danza) o se piuttosto si debba rite- 
nere che la musica tende alia virtu in quanto, come la ginnastica 
sviluppa nel corpo certe qualita, cosi essa puo stabilire certi carat¬ 
teri morali e puo abituare a godere rettamente oppure (e questa 
sarebbe la terza alternativa) essa contribuisce alia nobile occupa- 
zione dei nostro ozio e alia nostra saggezza. Non c’e dubbio allora 
che non bisogna educare i giovani ponendosi come fine il gioco, 
perche giocando non si impara, dal momento che 1’apprendimento 
e accompagnato da dolore. E ai fanciulli ed ai giovani non si addice 
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neppure il riposo, che non conviene il godimento dei fine a chi 
non ha ancora raggiunto la maturita finale. Ma si potrebbe forse 
sostenere che la capacita musicale, acquisita da giovane, servira 
come mezzo di divertimento quando si sara diventati uomini fatti 
e maturi. Ma se le cose stanno cosl, in nome di che i giovani 
dovranno imparare proprio essi la musica e non, come i re dei Per¬ 
siani e dei Medi, procurarsi il piacere che essa da e le nozioni che 
la riguardano per mezzo di qualcuno che professionalmente la eser- 
citi? Inoltre riescono necessariamente meglio quelli che coltivano 
questa attivita e quest’arte per scopi professionali che non coloro 
che vi dedicano solo il tempo necessario per apprendere alcune 
nozioni che la riguardano. D’altra parte, se si sostiene che proprio 
i giovani la devono apprendere, perche non si dice anche che devono 
imparare, proprio essi personalmente, a far cucina? Il che sarebbe 
piuttosto strano. 

E la stessa difficolta si incontra anche se ci si mette da un altro 
punto di vista e si interpreta la musica come mezzo per migliorare 
i costumi. Infatti perche mai, anche in questo caso, dovremmo 
apprendere proprio noi la musica e non piuttosto udirla da altri 
per imparare a godere secondo ragione e a ben giudicare, come fanno 
gli Spartani? Questi pur non imparando direttamente la musica 
sono in grado, a quel che dicono, di giudicare quali melodie si pos- 
sano udire e quali no. Lo stesso discorso si puo fare anche se si 
considera la musica come un sollievo rasserenatore e come un’oc- 
cupazione liberale: infatti anche in questo caso, perche mai do¬ 
vremmo impararla noi stessi e non servirci delle persone che la eser- 
citano per mestiere? Torna a proposito a questo punto conside¬ 
rare 1’idea che ci facciamo degli dei: Zeus, secondo i poeti, non 
canta ne suona egli stesso e noi chiamiamo operai quelli che eser- 
citano questo mestiere, pensando che tali azioni non si addicano 
se non a chi e ebbro o scherza. Ma forse su questi argomenti 
dovremo tornare in seguito. 

La prima ricerca che ora dobbiamo condurre e quella che occorre 
per stabilire se la musica debba o meno essere inserita nel sistema 
educativo e quale delle tre proprieta sopra discusse spetti ad essa, 
se quella educativa, quella ricreativa o quella di strumento di riposo. 
Ma probabilmente essa serve per raggiungere tutti e tre questi scopi 
in quanto essi le appartengono secondo la sua natura. Infatti il gioco 
ha come fine il riposo che deve necessariamente essere piacevole 
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(in quanto il piacere e il rimedio contro il dolore provocato dalla 
fatica) e si e d’accordo sui fatto che il riposo deve non solo essere 
nobile, ma anche piacevole, perche nobilta e piacere concorrono 
al raggiungimento della felicita. Ora tutti riconosciamo che la musica 
e una delle cose piu piacevoli, sia sola che accompagnata con il canto, 
ed anche Museo afferma 

per i mortali dolcissima cosa e cantare 

percio a ragione nelle riunioni e nei trattenimenti si ricorre ad essa 
come a quella che puo rallegrare gli animi. Proprio su questo rico- 
noscimento qualcuno potrebbe far leva per sostenere la necessita 
di insegnarla ai piu giovani. I piaceri non dannosi non solo con- 
vengono al fine che tutti ci proponiamo [la felicita], ma servono 
anche al riposo e, poiche raramente gli uomini raggiungono quel 
fine e spesso si interrompono e si danno ai giochi, non per quel 
tanto che puo aiutarli per tendere a fini ulteriori, ma senz’altro 
per il piacere che ne provano, sarebbe bene farli riposare con i pia¬ 
ceri che derivano dalla musica. Ma a volte gli uomini fanno dei 
giochi il fine della loro vita: infatti si puo ben dire che anche il 
raggiungimento dei fine ultimo porti con se un qualche piacere, 
sebbene non si tratti di un piacere comune. Senonche nella ricerca 
di esso lo si scambia con il piacere comune per una certa somiglianza 
che questo ha con il fine ultimo delle nostre azioni. Il quale non 
si sceglie per cio che dovra avvenire dopo di esso cosl come questi 
piaceri comuni non si scelgono in vista di cio che avverra, ma solo 
per cio che e gia passato, come sollievo dalle fatiche e dal dolore. 
Si puo fondatamente ritenere che questa e la ragione per cui si cerca 
di procurarsi la felicita con questi piaceri. 

Tuttavia il piacere non e la sola causa per cui si pratica la musica 
che serve anche a ricreare, a quanto sembra. Non solo, ma biso- 
gna cercare se per caso questa sua proprieta non sia soltanto un 
qualcosa di accidentale rispetto ad una natura piu elevata delTuso 
cui e adibita nel caso particolare, ed alia quale non bisogna attri- 
buire la capacita di produrre un piacere comune, che appartiene 
a tutte le sensazioni (ed anche la musica ha un piacere naturale 
in virtii dei quale la sua esecuzione piace a persone di qualsiasi eta 
e di qualsiasi carattere) e vedere se in qualche modo essa influisca 
sui carattere e sull’anima. Cio risulterebbe chiaro se per mezzo della 
musica acquistassimo delle qualita inerenti il nostro carattere mo- 
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rale; orbene, che cio avvenga e reso evidente dalTeffetto di molte 
musiche, tra le quali, non ultime, i canti di Olimpo, che, per parere 
concorde ed unanime, rendono gli animi entusiastici; e Tentusia- 
smo e un affetto dell’animo di rilevanza morale. Inoltre ascoltando 
le musiche imitative, si provano le emozioni rappresentate, anche 
se non sono eseguiti i ritmi e le melodie. 


b) Influenza della musica sui carattere 

Poiche la musica e stata inclusa nella categoria dei piaceri, mentre 
la virtu e la regola per il godimento, 1’odio e 1’amore, bisogna evi- 
dentemente imparare soprattutto il retto giudizio e il costume a 
godere delle abitudini convenienti e delle belle azioni, ed acqui- 
sirne la capacita. Ma ritmi e melodie possono raffigurare, con un 
alto grado di somiglianza al modello naturale, ira e mansuetudine, 
valore e temperanza e loro opposti e in genere tutti gli altri poli 
opposti della vita morale, come dimostrano i fatti, dai quali risulta 
che noi mutiamo il nostro stato d’animo ascoltando la musica. E 
la tendenza ad addolorarci o a rallegrarci che proviamo dinnanzi 
alie immagini imitative e estremamente affine a quella che pro¬ 
viamo nella situazione reale raffigurata: per esempio se qualcuno 
si rallegra nel vedere 1’immagine di qualcun altro per nessun altro 
motivo che per la forma di quelTimmagine, necessariamente costui 
provera ancora piacere nella visione delToggetto, di cui vede Tim- 
magine. Ma gli oggetti degli altri sensi non hanno alcuna somiglianza 
con i costumi morali: basti pensare a sensi come il gusto e il tatto; 
negli oggetti della vista questa proprieta c’e fino a un certo grado... 

Nelle melodie c’e una possibilita naturale di imitazione dei 
costumi, dovuta evidentemente al fatto che la natura delle armo- 
nie e varia, sicche ascoltandole nella loro diversita ci si dispone 
in modo diverso di fronte ad ognuna di esse: di fronte ad alcune 
ci sentiamo presi da dolore e raccoglimento, come quando si tratta 
delTarmonia chiamata mixolidia; con altre piu rilassate nutriamo 
sentimenti voluttuosi; 1’armonia dorica e, invece, Tunica che ispiri 
compostezza e moderazione, mentre dalla frigia deriva Tentusia- 
smo. Queste sono le conclusioni accettabili cui sono pervenuti coloro 
che si sono occupati di questo aspetto delTeducazione, facendo 
direttamente appello ai fatti per ottenere conferma delle loro teo- 
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rie. Queste considerazioni possono essere applicate anche ai ritmi, 
alcuni dei quali hanno un carattere piu calmo, altri piu movimen- 
tato e, tra questi ultimi gli uni hanno movimenti piu violenti, altri 
piu nobili. Da quanto si e detto e evidente che la musica puo mutare 
il carattere morale dell’anima; e, se ha questa possibilita, e chiaro 
che in essa debbono essere esercitati ed educati i giovani. Del resto 
il suo insegnamento e adatto alie tendenze di persone in giovane 
eta, che non sopportano nulla che non sia accompagnato da qual- 
che piacere, e la musica e per sua natura una delle cose piu piace- 
voli. E tuttavia si direbbe che c’e anche una qualche affinita tra 
le armonie e i ritmi e 1’anima; ragion per cui molti sapienti dicono 
che 1’anima e armonia o che 1’anima ha armonia. 


c) Come i giovani devono apprendere la musica. 

Pro/essionismo e dilettantismo 

Ora bisogna affrontare una questione gia trattata prima: se i 
giovani debbano essi stessi apprendere a cantare ed a suonare o 
no. Non c’e dubbio che per acquistare una qualche capacita abbia 
molta importanza il praticare direttamente le operazioni inerenti 
a quella capacita, che e cosa ben difficile se non impossibile il diven- 
tare buoni giudici di attivita che non si sanno eseguire. D’altra 
parte ai fanciulli bisogna pure procurare un qualche passatempo 
e a questo proposito ottima escogitazione e stato il sonaglio di 
Archita, che si da ai bambini, perche divertendosi con quello non 
rompano gli altri oggetti di casa: infatti la loro tenera eta li rende 
inquieti. Quel sonaglio e adatto alTinfanzia, ma 1’educazione e il 
sonaglio dei ragazzi piu adulti. Dalle considerazioni che abbiamo 
svolto, percio, risulta in modo evidente che la musica deve essere 
insegnata in base alTeffettiva esecuzione pratica delle regole pre- 
scritte dalTarte. 

Quanto poi alia distinzione tra cio che conviene e cio che non 
conviene all’eta degli educandi non e difficile stabilirla e riportare 
vittoria contro quelli che sostengono essere la musica un’occupa- 
zione servile. Innanzitutto i giovani devono praticare 1’arte solo 
per acquistare la capacita di giudicare su di essa e percio si devono 
dedicare ali’esecuzione solo fino a che sono giovani ed astenersene 
quando saranno diventati piu anziani, e sapranno giudicare le cose 
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belle godendone rettamente in base alie conoscenze acquisite in 
gioventu. Quanto al rimprovero che alcuni rivolgono alia musica, 
che trasformerebbe i suoi cultori in manovali volgari, non e diffi¬ 
cile confutarlo, facendo osservare fino a qual punto si deve effet- 
tivamente praticare 1’arte quando la si considera come propedeu- 
tica alia virtu politica e quali melodie e quali ritmi si debbano 
apprendere e con quali strumenti; che sono tutte cose di una certa 
importanza. Con queste precisazioni si toglie ogni peso a quell’o- 
biezione; il che, pero, non vuol dire che alcuni modi di apprendi- 
mento della musica non giustifichino proprio quelTappunto. Risulta 
pertanto evidente che 1’apprendimento di essa non deve riuscire 
di ostacolo alie ulteriori attivita ne fare dei corpo un puro stru- 
mento meccanico rendendolo inadatto alie occupazioni guerresche 
o a quelle politiche, impedendo ogni disponibilita per la pratica 
o per la teoria. Questo risultato si raggiunge quando si evita di 
sottoporre i giovani alie fatiche che richiede la preparazione per 
una gara artistica o quando non si pretende di insegnare ad essi 
i virtuosismi tecnici che hanno preso voga negli agoni che ora stanno 
passando nel campo delTeducazione: basta infatti impratichirsi in 
queste cose solo per quel tanto che contribuisce al godimento di 
bei canti e bei ritmi e solleva oltre quella possibilita di apprezza- 
mento della musica che e comune anche ad alcuni animali, agli 
schiavi e ai fanciulli. 

Queste chiarificazioni possono fungere da criterio per la scelta 
degli strumenti. Quando si hanno di mira scopi pedagogici non si 
deve imporre 1’uso dei flauto o di qualche altro strumento che 
richieda una competenza specifica, come la cetra o altri dei genere, 
ma di quegli strumenti che rendono buoni gli uditori sia nel campo 
specifico della musica, come mezzo educativo, che in altri campi. 
Inoltre il flauto non e strumento che favorisca le qualita morali, 
ma suscita piuttosto emozioni sfrenate, tanto che lo si deve usare 
soltanto in quelle occasioni in cui 1’ascolto di esso produce catarsi 
piu che accrescimento di sapere. A questo si aggiunga che contro 
1’uso dei flauto quale strumento pedagogico milita il fatto che ad 
esso non si puo accompagnare la parola. Percio a ragione gli anti- 
chi ne vietarono 1’uso ai giovani e agli uomini liberi, sebbene nei 
tempi precedenti esso fosse in voga. Ma divenuti i Greci piu facili 
alTozio per 1’accrescersi delle ricchezze e piu grandiosi nella pra¬ 
tica delle virtu, sia prima che dopo le guerre persiane, inorgogliti 
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delle loro imprese, cercarono di impadronirsi di ogni tipo di sapere, 
senza trascurare nulla, ma esplicando zelo in ogni campo. In nome 
di questa aspirazione aprirono le porte dei sapere anche alTaule- 
tica. E a Sparta un corego suono egli stesso il flauto per il coro, 
mentre ad Atene questo strumento prese tal diffusione che molti 
liberi cittadini si diedero a suonarlo, come appare dal quadro dedi¬ 
cato da Trasippo che aveva allestito, come corego, uno spettacolo 
per Ecfantide. In seguito, pero, questi usi vennero banditi, per 
1’esperienza che si era fatta, con la quale si era imparato a meglio 
distinguere i confini di cio che si confa e di cio che e sconveniente 
alia virtu: ed insieme con il flauto furono banditi molti altri stru- 
menti antichi, quali i pectidi, i barbiti e tutti quelli che risvegliano 
gli stimoli dei piacere negli uditori, 1’ettagono, il triangolo, il sam- 
bice e tutti quelli che richiedono molta perizia manuale. Torna a 
proposito qui cio che 1’antico mito narra dei flauto: si dice infatti 
che Atena, dopo averlo trovato, lo scaglio lontano da se. Forse non 
e sbagliato dire che fece questo gesto indispettita perche il suo¬ 
narlo le deformava il volto; cionondimeno e piu naturale pensare 
che essa volesse significare la nessuna efficacia pedagogica che lo 
studio dei flauto ha sui pensiero. Infatti ad Atena noi attribuiamo 
la scienza e l’arte. DalTuso degli strumenti e dalTesercizio delTarte 
noi mettiamo al bando 1’istruzione professionale, intendendo per 
istruzione professionale quella che ha di mira la preparazione per 
gli agoni. Chi pratica l’arte in questo senso non tratta la musica 
come un mezzo per realizzare la propria virtu, ma mira esclusiva- 
mente al piacere degli uditori, senza preoccuparsi se sia o meno 
elevato: appunto per cio riteniamo che questa attivita sia servile 
e non degna di un uomo libero. Quindi quelli che esercitano la 
musica con questi intenti diventano dei mestieranti, perche perse- 
guono uno scopo deteriore. Infatti lo spettatore volgare fa peggio- 
rare anche la musica e i musicisti che di lui tengono conto diven¬ 
tano anch’essi peggiori e rovinano il loro corpo con movimenti 
scomposti. 


d) Le “harmoniai ” e i ritmi 

La nostra indagine deve vertere ora suile armonie e sui ritmi, 
per decidere se ci si deve servire di tutti i tipi in cui essi si possono 
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distinguere, oppure se si debbono stabilire delle differenze; in 
secondo luogo si dovra vedere se coloro che praticano la musica 
a scopi pedagogici debbano intenderla nello stesso senso degli altri, 
oppure in qualche altro senso diverso dal primo, e in terzo luogo, 
poiche, a quanto vediamo, la musica consiste di canto e di ritmo, 
ciascuno dei quali ha delle particolari proprieta educative, biso- 
gna anche stabilire se bisogna scegliere una musica basata sui canto 
o piuttosto una basata sui ritmo. Ma pensiamo che molte buone 
considerazioni su questo argomento siano state fatte da alcuni musici 
dei nostro tempo e dai filosofi che sono esperti di educazione musi- 
cale, sicche ad essi rimandiamo chi vorra approfondire 1’argomento 
in particolare, limitandoci ora a tracciare alcune distinzioni gene¬ 
rali che possono servire ad un sistema legislativo in questa materia. 

Noi accettiamo la distinzione, fatta da alcuni filosofi, tra melodie 
aventi un contenuto morale, quelle stimolanti alTazione e quelle 
suscitatrici di entusiasmo; in esatta corrispondenza vengono clas¬ 
sificate le armonie. A cio si aggiunga che secondo noi la musica 
non va praticata per un unico tipo di beneficio che da essa puo 
derivare, ma per usi molteplici, poiche puo servire per 1’educazione, 
per procurare la catarsi (che cosa intendiamo per catarsi, ora lo 
accenniamo appena, ma lo diremo piu chiaramente nella Poetica) 
e in terzo luogo per il riposo, il sollevamento dell’animo e la sospen- 
sione dalle fatiche. Da tutte queste considerazioni evidentemente 
risulta che bisogna far uso di tutte le armonie, ma non di tutte 
alio stesso modo, impiegando per 1’educazione quelle che hanno 
un maggiore contenuto morale, per 1’ascolto di musiche eseguite 
da altri quelle che incitano alTazione o ispirano la commozione. 
E queste emozioni come pieta, paura ed entusiasmo, che in alcuni 
hanno una forte risonanza, si manifestano pero in tutti, sebbene 
in alcuni di piu ed in altri di meno. E tuttavia vediamo che quando 
alcuni, che sono fortemente scossi da esse, odono canti sacri che 
impressionano T anima, allora si trovano nelle condizioni di chi e 
stato risanato o purificato. La stessa cosa vale necessariamente anche 
per i sentimenti di pieta, di paura e in genere per tutti i sentimenti 
e gli affetti di cui abbiamo pariato, che possono prodursi in chiun- 
que per quel tanto per cui ciascuno ne ha bisogno: perche tutti 
possono provare una purificazione ed un piacevole alleggerimento. 
Analogamente le musiche particolarmente adatte a produrre puri- 
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ficazione danno agli uomini una innocente gioia. Percio bisogna 
tenere per fermo che le armonie ed i canti di cui abbiamo pariato 
finora sono quelli che devono eseguire i professionisti della musica. 
Poiche gli spettatori sono di due tipi, gli uni liberi ed educati, gli 
altri volgari, appartenenti al ceto dei meccanici o degli operai o 
simili, bisogna preparare agoni e spettacoli che possano divertire 
anche costoro. I quali hanno anime che si allontanano dalle giuste 
tendenze naturali, sicche esigono armonie e canti che, alti e pieni 
di colore, costituiscono delle degenerazioni: ma ciascuno prova pia- 
cere a seconda di quello che e la sua natura. Percio bisogna dare 
alTartista la liberta di scegliere una musica che si possa adattare 
anche a questo tipo di spettatore. 

Quanto alTeducazione, come si e detto prima, bisogna usare 
canti ed armonie aventi un contenuto etico. Tra le armonie, e lo 
si e gia detto, tale requisito e posseduto da quella dorica; tuttavia 
bisogna accettarne anche altre che siano state approvate dai filo- 
sofi e dai musici che si occupino dei problema della musica come 
mezzo educativo. Pero non ha ragione Socrate quando nella Repub- 
blica ammette, accanto all’armonia dorica, solo quella frigia, pur 
avendo bandito 1’uso dei flauto, perche la frigia tra le armonie ed 
il flauto tra gli strumenti si corrispondono, in quanto entrambi sono 
orgiastici e suscitatori di forti emozioni. Cio e reso evidente dalla 
considerazione della poesia: infatti tutta la poesia bacchica e in 
genere quella che scuote i moti dell’anima si serve soprattutto, tra 
gli strumenti, dei flauti e tra le armonie sceglie come cio che ad 
essa conviene i canti frigi; dei resto concordemente si ammette che 
il ditirambo e di origine frigia. Molti altri esempi dei genere offrono 
quelli che se ne intendono in queste cose: tra gli altri il caso di 
Filosseno che, avendo tentato di comporre un ditirambo intito- 
lato I Misii in armonia dorica, non vi riuscl ma dalla natura stessa 
delPargomento fu rinviato dall’armonia frigia come a quella che 
piu si adattava. Quanto ali’armonia dorica tutti sono d’accordo 
nel riconoscere che essa e la piu grave e la piu adatta a formare 
un carattere virile. Inoltre, poiche esaltiamo il medio tra due eccessi 
ed affermiamo che ad esso dobbiamo tendere e poiche 1’ armonia 
dorica e in queste condizioni rispetto alie altre, e evidente che ai 
giovani quella piu di ogni altra bisogna insegnare. Due sono gli 
scopi che ci si deve prefiggere: il possibile e il conveniente, tenendo 
conto, pero, che tali concetti si specificano nei casi particolari e 
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in rapporto alTeta, sicche, per esempio, ai vecchi indeboliti dagli 
anni non e facile cantare armonie alte, ma la natura stessa suggeri- 
sce loro canti sommessi. Percio e giusto il rimprovero che alcuni 
musici rivolgono a Socrate per aver bandito dalTeducazione le armo¬ 
nie sommesse in quanto inebrianti, perche egli non ha considerato 
1’ebbrezza nelle sue proprieta distintive, che sono piuttosto di natura 
orgiastica, ma l’ha confusa con rillanguidimento. Percio proprio 
con 1’occhio alTeta futura, alia vecchiaia, dobbiamo apprendere le 
armonie sommesse. Inoltre se c’e un’armonia adatta alia tenera eta 
dei fanciulli, in quanto unisce bellezza ed efficacia educativa, tale 
sembra essere 1’armonia lidia... Percio e chiaro che tre sono gli ele¬ 
menti di cui deve tenere conto 1’educazione: il giusto mezzo, il pos¬ 
sibile e il conveniente. 


6 • Ps. Aristotele: “Problemi musicali” 

L’anonimo autore dei Problemi musicali attribuiti ad Aristotele, certa- 
mente un peripatetico molto vicino al maestro, si domanda quali siano i motivi 
per i quali la musica e il canto provocano il piacere di chi ascolta. La risposta 
e in linea con le opinioni espresse sulTargomento da Aristotele nell’ultimo 
libro della Politica (cfr. p. 41 sg.): 1’autore insiste in particolare sui concetto 
delTordine che e innato nella natura dell’uomo ed e elemento fondamentale 
dei ritmo e della melodia. La musica poi e mescolanza di contrari che stanno 
tra loro in un determinato rapporto: anche questo contribuisce a renderla 
piu piacevole a chi 1’ascolta; cio che e mescolato infatti piace di piu di cio 
che non lo e. (Probi. XIX, 38; trad. di G. Marenghi). 


Perche tutti godono dei ritmo, dei canto e in generale della 
musica? O non e perche noi godiamo per natura dei moti che sono 
conformi a natura? Lo dimostra il fatto che ne godono i bambini 
appena nati. Per abitudine noi godiamo della varieta di movimenti 
comportata dai canti. E il ritmo ci piace, perche ha un numero 
a noi noto e che implica un ordine e ci fa muovere regolarmente; 
il moto ordinato difatti ha rapporto di maggiore affinita con la 
natura di quello non ordinato, e percio e piu conforme a natura. 
La prova e che se lavoriamo, beviamo e mangiamo osservando una 
regola, le nostre forze naturali si conservano, integrano e poten- 
ziano, mentre nel disordine le corrompiamo e portiamo fuori dei 
limiti che esse hanno propri: le malattie sono movimenti contro 
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natura dell’ordine ch’e proprio dei nostro corpo. Godiamo infine 
della musica, perche e mescolanza di contrari che stanno tra loro in 
un determinato rapporto. Ora il rapporto e un ordine, ed e nell’or¬ 
dine che il piacere naturale consiste. E tutto cio che e mescolato 
piace piu di cio che non lo e, specie se, trattandosi di sensazioni, il 
rapporto che e nelTaccordo consonante conservi ed armonizzi il po- 
tere ch’e proprio di ciascuno dei due estremi. 


7 • Aristosseno 

Nei capitoli introduttivi dei secondo libro degli Elementa harmonica Ari¬ 
stosseno, nel definire 1’oggetto e il metodo della sua ricerca, prende posi- 
zione contro le opposte dottrine di coloro che, ispirandosi a Damone, repu- 
tano 1’armonica, la scienza degli intervalli, come il fondamento delheduca- 
zione morale, e di coloro che le negano invece in assoluto ogni valore etico 
e pedagogico. Alio stesso modo egli respinge il metodo dei Pitagorici, che 
trascurano i dati della sensazione fondando la loro teoria soltanto sulhastra- 
zione dei rapporti numerici, ma d’altra parte non considera valido neppure 
il modus operandi di coloro che, attribuendo valore assoluto alie proprie sen¬ 
sazioni soggettive, si limitano empiricamente a registrare i fenomeni musi- 
cali, senza neppure tentare di motivarne razionalmente le reciproche relazioni. 

La posizione di Aristosseno e di sostanziale equilibrio tra queste tendenze 
di segno contrario: harmonica non e la scienza fondamentale per la forma- 
zione dei carattere, ma non e neppure un elemento insignificante e trascura- 
bile delheducazione. Essa e una parte essenziale della teoria musicale, assieme 
alia ritmica, alia metrica e all’organica: e alia musica nel suo insieme che va 
attribuita una rilevante efficacia etica e pedagogica sui pubblico degli ascol- 
tatori. Cosl lo studio degli intervalli non puo consistere solo nella definizione 
matematica dei rapporti numerici tra i diversi suoni, ne puo limitarsi alia 
soggettiva e acritica constatazione delle consonanze e delle dissonanze: la 
dottrina aristossenica si fonda sui dati della percezione sensibile, ma li ana- 
lizza e li valuta razionalmente collocandoli nell’ambito di un articolato sistema 
teorico. (Da EI. harm. II, 30-33; trad. di. R. Da Rios). 


E bene forse esporre prima il piano e 1’oggetto della nostra trat- 
tazione, affinche, conoscendo prima la strada che dobbiamo seguire 
e sapendo in che punto ci troviamo di essa, piu facilmente la 
seguiamo e non ci facciamo, senza accorgerci, una falsa idea dei 
nostro oggetto. 

Questo accadeva, come Aristotele sempre raccontava, alia mag- 
gior parte di quelli che andavano ad ascoltare le lezioni di Platone 
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sul Bene. Tutti vi andavano con la convinzione che si sarebbero 
procurato l’uno o 1’altro di questi cosiddetti beni umani, come la 
ricchezza, la salute, la forza, insomma un qualche benessere straor- 
dinario. Ma, quando si accorgevano che i discorsi riguardavano le 
scienze, l’aritmetica, la geometria, 1’astronomia e, come conclu¬ 
sione, il Bene - che e uno solo - penso che dovevano davvero pro- 
vare una delusione, e cosl alcuni di essi non prestavano alcuna atten- 
zione alToggetto trattato, altri lo disprezzavano. Per quale ragione? 
Non conoscevano in precedenza la natura delToggetto trattato, ma, 
a guisa degli eristici, accorrevano, attirati dal titolo dell’argomento, 
che li faceva restare a bocca aperta. Ma io ritengo che, se fosse 
stata data in precedenza una esposizione generale delTargomento, 
chi stava per ascoltare avrebbe rinunziato o, se gli fosse piaciuto, 
sarebbe rimasto nel preso proponimento. 

Proprio per queste ragioni anche lo stesso Aristotele, come ci 
diceva, dava una preliminare esposizione dei contenuto e dei metodo 
della sua trattazione a quelli che stavano per ascoltarlo. 

Sembra preferibile anche a noi, come dicevamo in principio, 
una simile preliminare conoscenza. Perche ci si sbaglia talvolta in 
entrambi i sensi. Gli uni ritengono che 1’armonica sia qualcosa di 
grande, alcuni, perfino, che lo studio di essa non solo li renda musi- 
cisti, ma migliori il loro carattere - per avere mal compreso cio 
che dicevamo nelle nostre conferenze: «cerchiamo di mostrare, 
riguardo ad ogni composizione ed alia musica in generale, quel che 
puo nuocere e quel che puo giovare al carattere» e, non solo hanno 
frainteso questo, ma non hanno inteso affatto «quanta influenza 
morale puo avere la musica» gli altri poi ritengono che harmo¬ 
nica non abbia nessuna importanza, ma che sia qualcosa di insi- 
gnificante, pur volendo non essere ignari di cio in cui essa consiste. 

Nessuno di questi due modi di vedere e nel vero: harmonica 
ne merita il disprezzo di un uomo intelligente - il che sara evi- 
dente dal seguito della trattazione -, ne ha importanza cosl grande 
da bastare a tutto, come pretendono alcuni, perche, come si e sem- 
pre insistito, per essere musicista occorre acquistare molte altre 
conoscenze oltre quella dell’armonica, che e, come la ritmica, la 
metrica, horganica, solo una parte della scienza che costituisce il 
musico. 

Si deve, dunque, pariare dell’armonica e delle sue parti. Biso- 
gna osservare in generale la teoria che e, secondo noi, relativa ad 



Aulo Gellio 


163 


ogni melodia: come la voce, secondo leggi naturali, formi gli inter¬ 
valli per mezzo della tensione e delTallentamento, perche noi soste- 
niamo che la voce segue una legge naturale nel suo movimento e 
non forma un intervallo a caso. E di questo noi cercheremo di dare 
dimostrazioni che si accordino con i fenomeni, a differenza dei 
nostri predecessori. Perche alcuni dicono delle assurdita, sdegnando 
di riportarsi alia sensazione, per la sua inesattezza, ed inventando 
delle cause puramente astratte, pariando di rapporti numerici e di 
velocita relative, da cui risultano 1’acuto ed il grave, esponendo 
cosl teorie le piu estranee e le piu contrarie ai fenomeni; altri, senza 
ragionamento e senza dimostrazione, dando per degli oracoli cia- 
scuna delle loro dichiarazioni e non sapendo nemmeno ben enu¬ 
merare i fenomeni stessi. Noi, al contrario, cerchiamo di racco- 
gliere tutti i principi che sono evidenti a quelli che conoscono la 
musica e, con dimostrazione, di trarre da questi le conclusioni. 

La nostra scienza concerne in generale tutta la melodia musi- 
cale, vocale e strumentale. La nostra trattazione si riferisce a due 
facolta: 1’orecchio e 1’intelletto. Per mezzo delTorecchio noi giu- 
dichiamo le grandezze degli intervalli, per mezzo delTintelletto ci 
rendiamo conto dei loro valore. 

Bisogna abituarsi a giudicare con precisione i particolari. Per¬ 
che non si possono adoperare le frasi che si e soliti adoperare per 
le figure geometriche, come, «sia questa una linea retta», quando 
si paria degli intervalli. 

Il geometra, infatti, non si serve delle sue facolta sensibili, egli 
non esercita la sua vista a giudicare ne bene ne male la retta, il 
cerchio o qualche altra figura, questo essendo piuttosto compito 
dei falegname, dei tornitore o di altri artigiani. Ma per lo studioso 
di scienza musicale e fondamentale, invece, 1’esattezza della per- 
cezione sensibile, perche non e possibile che chi ha una percezione 
sensibile deficiente possa spiegare convenientemente dei fenomeni, 
che non ha in nessun modo percepito... 


8 • Aulo Gellio 

In questo capitolo delle Noctes Atticae Aulo Gellio (n secolo) prendendo 
lo spunto da un passo di Tucidide (V, 70) esamina i generi di musica militare 
In uso presso alcuni popoli delTantichitk e ne considera gli effetti sulTanimo 
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dei combattenti che erano condizionati dai ritmi e dal carattere delle melo- 
die ad avanzare lentamente e in ordine chiuso o ad avventarsi disordinata- 
mente senza mantenere lo schieramento di partenza. 

Anche sugli ascoltatori di un discorso politico un appropriato e discreto 
accompagnamento musicale poteva esercitare una certa efficacia se Gaio 
Graeco, come tramanda Cicerone (De or. III, 60, 225), si teneva vicino un 
suonatore di fistula (una specie di flauto dolce) quando parlava nel Foro. La 
motivazione proposta da Gellio per spiegare la presenza dei suonatore accanto 
ali’oratore - il suono dello strumento doveva solo richiamare Graeco alia 
moderazione dei tono oratorio quando era troppo concitato ed irruente - 
non appare molto convincente, come dei resto non sembra dei tutto plausi¬ 
bile 1’ipotesi di Cicerone che il flautista avesse anche la funzione di eccitare 
Graeco quando il suo discorso era privo di nerbo, oltre che quella di cal- 
marlo quand’era troppo veemente: la melodia dell’auleta era certamente indi- 
rizzata al pubblico, per accrescere la suggestione e la forza persuasiva della 
parola. (Da Noctes Atticae I, 11). 


Lo storico greco piu autorevole, Tucidide, narra che gli Spar¬ 
tani, combattenti senza eguali, andavano in battaglia seguendo non 
i segnali dei corni e delle trombe, ma le melodie degli auloi, e non 
certo per motivi di rituale religioso o per 1’osservanza di norme 
sacrali e neppure perche gli animi dei combattenti ne fossero ecci- 
tati - questo e 1’effetto che producono proprio i corni e le trombe - 
ma al contrario perche negli animi crescesse il senso della misura 
e della moderazione, che e appunto propiziato dal ritmo dell’au¬ 
leta. Essi erano convinti che nelTaffrontare il nemico e nelTini- 
ziare il combattimento nulla fosse piu conveniente per accrescere 
valentia e coraggio che il moderare 1’impeto aggressivo di gran parte 
dei combattenti con suoni armoniosi. Quando gli eserciti erano 
pronti e schierati e iniziava 1’avanzata contro i nemici, gli auleti, 
disposti nei ranghi, cominciavano a suonare. Da tale preludio, 
pacato ed augusto, 1’impeto irruente dei soldati era contenuto nella 
misura imposta dalla musica militare perche non si gettassero in 
avanti sparpagliati e senz’ordine. Ma e meglio servirci delle parole 
di quello storico insigne, che sono piu efficaci per gravita e auto- 
revolezza: 

Subito si verme alie mani: gli Argivi e gli alleati avanzavano con impeto 
e con furore, gli Spartani invece lentamente al suono di molti auleti che, 
secondo il loro costume, erano schierati in mezzo a loro, e non per seguire 
una prescrizione rituale, ma perche i soldati, marciando a ritmo, avan- 
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zassero sulla stessa linea e lo schieramento non si scompaginasse come 
capita di solito agli eserciti numerosi quando inizia il combattimento. 
[Thuc. V, 70]. 

Anche i Cretesi, come si tramanda, erano soliti andare in bat- 
taglia preceduti da una cetra che con il suo suono regolava la loro 
marcia; invece Aliatte, re di Lidia, avvezzo al lusso e alia mollezza 
barbarica, quando mosse guerra ai Milesii, come narra Erodoto nelle 
Storie [I, 17], si porto al seguito suonatori di zampogna e di lira: 
egli tenne con se nelTesercito e durante la campagna militare anche 
le auletridi, quelle stesse che rallegrano i conviti orgiastici. 

Omero dice che gli Achei attaccavano la battaglia sostenuti e 
ispirati non dal suono delle cetre e degli auloi, ma dal tacito accordo 
delle menti e degli animi: 

Essi silenti avanzavano spirando valore gli Achei 

tesi e ardenti nell’animo di darsi sostegno I’un 1’altro. [II. III, vv. 8-9]. 

Che dire allora dei grido pieno di furore che i soldati romani 
erano soliti innalzare nel momento in cui iniziavano il combatti¬ 
mento, come ricordano gli scrittori di annali? era forse in contra- 
sto con le norme cosl lodevoli dell’antica disciplina? o forse e neces¬ 
sario avanzare lentamente e in silenzio quando si va contro il nemico 
che si vede a lunga distanza, ma quando si e sui punto di venire 
alie mani, allora, a distanza ormai rawicinata, ci si deve avven- 
tare con impeto e atterrire il nemico con il clamore? 

Ma ecco che le musiche degli auloi Spartani mi richiamano alia 
mente la tibia “oratoria” che, a quanto si dice, suggeriva e indi- 
cava la misura ritmica a Gaio Graeco quando parlava al popolo. 
Non e vero, come si crede generalmente, che un suonatore di tibia 
stesse in piedi vicino a lui mentre parlava e che con la varieta delle 
melodie o addolcisse o esasperasse il suo eloquio appassionato e 
i suoi atteggiamenti. Cosa potrebbe esserci di piu sciocco dei pen¬ 
sare che un tibicine imponesse i ritmi, le intonazioni e le diverse 
cadenze a Gaio Graeco mentre parlava in pubblico come a un attore 
di pantomimo durante la sua esibizione di danza? Ma chi ha tra- 
mandato questa notizia con maggiori particolari dice che tra coloro 
che circondavano 1’oratore c’era anche, senza dar troppo nelToc- 
chio, un uomo che da un flauto corto traeva un suono piuttosto 
grave per contenere e calmare 1’esuberanza della sua voce: non si 
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deve infatti pensare, a mio giudizio, che la veemenza naturale del- 
1’oratoria di Graeco avesse bisogno di un incitamento e di un 
impulso esterno. 

Cicerone tuttavia pensa che il suonatore di flauto fosse impie- 
gato da Graeco per un duplice scopo, perche, per mezzo di una 
melodia ora piu calma ora piu concitata, o desse vigore al discorso 
dimesso e terra terra, o ne frenasse la violenza e 1’impeto ecces- 
sivo. Riporto qui le parole di Cicerone stesso: 

Cosl, o Catulo, lo stesso Graeco era solito tenere nascosto dietro di 
se, mentre parlava in pubblico, un uomo con un flauto d’avorio - te lo 
puo confermare Licinio, tuo cliente, uomo istruito, che era lo schiavo- 
segretario di Graeco - capace di emettere rapidamente un suono che lo 
eccitasse quando calava di tono o lo calmasse quand’era troppo eccitato. 
[De or. III, 60, 225]. 

Che siano stati gli Spartani i primi ad adottare l’uso di iniziare 
la battaglia al suono degli auloi perche risultassero piu chiari ed 
evidenti la sicurezza e Tardore dei soldati, lo ha scritto Aristotele 
nei Problemi: 

La mancanza di fiducia nelle proprie forze o la paura non vanno d’ac- 
cordo con un tale modo di affrontare il nemico: uomini prostrati e timo- 
rosi non sanno adeguarsi a un ritmo d’avanzata cosl intrepido e maestoso. 
[fr. 244 Rose]. 

E aggiungo poche parole di Aristotele in proposito: 

Perche, quando stanno per iniziare la battaglia, incedono al ritmo 
dell 'aulos? Per riconoscere i codardi che si comportano in modo ver- 
gognoso... 
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